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Abstract 
 
Denne rapport undersøger, hvordan nogle af vores “vestlige” stereotyper be-/afkræftes i Born into Brothels, 
og hvordan udvalgte tematiseringer understøttes af Harms Larsens virkemidler. Blandt andet bekræftes vores 
stereotype opfattelser af Indiens bureaukrati, fattige områder i Indien, kvinderne som værende tempera-
mentsfulde, og at indere danser meget. Herudover blev nogle af vores stereotyper afkræftet, blandt andet at 
mændene er det stærke køn, og at vi forventede, at børnene ville være triste. Der benyttes især reallys, real-
lyd, håndholdt kamera og kommenterende musik. I rapporten benyttes også andre begreber fra Hall, og her-
udover anvendes Bernards strukturelle elementer, hovedsageligt for at have et filmisk begrebsapparat. Fil-
men er, ifølge Nichols’ dokumentartilgange, deltagende og observerende, hvor førstnævnte udmønter sig i 
instruktørernes fremtrædende rolle. Denne er også blevet kritiseret i den offentlige debat. 
Resume 
 
In this report we have examined how some of our western stereotypes are confirmed or disconfirmed in Born 
into Brothels (2004) by Zana Briski and Ross Kauffman. Herein Stuart Hall’s (1997) understanding of repre-
sentation has been useful. Several of our stereotypical perceptions have been confirmed, including that the 
bureaucracy of India is unsystematic, that the poor areas are dirty and unhygienic, that the women have fiery 
tempers and that Indians in general enjoy dancing, which is a concept that stems from Bollywood-films. At 
the same time we have discovered that some of our stereotypes were wrong, for example we have learned 
that women are more powerful and strong-willed than men. Also we had expected the children to be sad on 
account of their bleak futures, which was not the case. From these stereotypes we have chosen a number of 
themes, in the analysis of which, the filmic effects of Peter Harms Larsen (2003) have been helpful. The 
specific themes are supported by the directors’ use of a range of effects. Among these are natural sound, 
natural light, hand-held camera and both positively and negatively commenting score. Also the use of motif 
distance, especially the transitions from afar to close-ups, emphasises the different themes. We have used 
Sheila Curran Bernard’s (2007) elements of structure and story briefly in our analysis. Mostly this has pro-
vided us with a useful conceptual framework within the area of film analysis. Furthermore Bill Nichols’ 
different modes of representation have given us useful knowledge of the documentary genre. In our report 
we have concluded that Born into Brothels falls under the participatory mode and the observational mode. 
Especially the participatory mode is very dominant, as can be seen in the prominent appearance of the direc-
tors, Briski in particular. To us this has been criticisable, which is why our discussion revolves around her 
role. Also in the public debate this has been criticised, and the credibility of the directors has been compro-
mised. All in all the project has given us a more thorough understanding of cultural and social differences, 
and how to treat these from a proper scientific distance while still being aware of our own biases.   
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INDLEDNING 
Motivation og problemfelt 
 
Hvordan bidrager dokumentarfilm til forståelsen af kulturelle forskelle? Hvilken betydning har instruktører-
ne for fremstillingen? Hvordan benytter de virkemidler i denne proces?  
 
Dokumentargenren giver seerne mulighed for at komme tæt på en historie, begivenhed eller personer, som vi 
normalt ikke har adgang til. Dokumentarfilm er meget varierende i deres udtryk, og de forsøger hver især at 
vise deres version af virkeligheden. Dette medfører en lang række forskellige typer af film, som alle kan og 
vil noget forskelligt. Efter at vi i gruppen havde set nogle forskelligartede film, valgte vi Born into Brothels 
(2004) af Zana Briski og Ross Kauffman. Filmen omhandler en gruppe børn af prostituerede fra bordelområ-
det Sonagachi i Kolkata1 i Indien. Den kvindelige instruktør Briski involverer sig i børnenes liv og åbner en 
fotoskole, hvor hun lærer børnene at bruge et fotografiapparat. Dette udvikler sig for hende til en kamp om at 
få børnene væk fra bordelområdet ved at forsøge at få dem optaget på kostskoler. Filmen viser, hvordan børn 
født af prostituerede i bordeller er mere eller mindre fanget i en ond cirkel med hensyn til deres fremtidige 
uddannelse og mulighed for mobilitet. Siden april 2010 har der været generel undervisningspligt i Indien2, 
men bordelbørnenes problemer løses, ifølge Briski, ikke, med mindre de kommer på en kostskole og dermed 
væk fra hjemmet og bordellerne. Det problematiske er dog, at kostskolerne ikke vil optage børn af prostitue-
rede, da forældrene er kriminelle. Børnene er derfor i høj grad overladt til sig selv og har meget begrænsede 
muligheder for at komme ud af bordelmiljøet, hvorfor mange af pigerne også er dømt til en fremtid inden for 
prostitution.  
 
Filmen er spændende på flere områder, blandt andet med henblik på indhold og tematikker. Heraf kan næv-
nes kønsroller, magt, bureaukrati, og børn som bliver hurtigt voksne. Desuden finder vi den ”hjælp-til-
selvhjælp” vinkel, som filmen lægger på det ellers ret triste emneområde, interessant. Børnenes billeder bli-
ver solgt på udstillinger rundt om i verden, og tanken er derved, at de er med til at skabe opmærksomhed om 
problemerne i området, samtidig med at de hjælper sig selv ud af bordellerne. Børnenes glæde ved at foto-
grafere skinner tydeligt igennem og gør filmen mere opmuntrende, end hvad temaerne umiddelbart ligger op 
til. Herudover er billedsiden i filmen meget smuk, blandt andet idet der benyttes en del stilbilleder taget af 
børnene. Desuden bruges adskillige virkemidler, blandt andet montager med baggrundsmusik, voiceover, og 
forskellige farvekompositioner. Filmen vandt endvidere en Oscar for ”Best Documentary Feature” i 2005, 
hvilket resulterede i meget bevågenhed og omtale fra offentligheden. 
                                                      
1 Byen tidligere kendt som Calcutta skiftede i 2001 navn til Kolkata.  
2 http://www.kristeligt-dagblad.dk/artikel/385234:Den-tredje-verden--Undervisningspligt-paa-indisk (2/3-11) 
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Gennem hele rapporten har vi vores egen baggrund in mente. Når vi skriver om ”vores” stereotype opfattel-
ser, er det ud fra vores fælles udgangspunkt. Vi er alle seks piger opvokset i danske middelklassefamilier 
med god økonomi. Vi er børn af forældre med gode uddannelser, og vi er ikke en del af en minoritet. Vi er 
opmærksomme på, at der også i Danmark findes børn af prostituerede og narkomaner, men det er ikke noget, 
vi selv er vokset op med, så vi analyserer hovedsageligt filmen ud fra vores egne forforståelser. Denne selv-
refleksion over egne stereotyper er en del af projektets formål. Til trods for at vi er klar over, at vores per-
spektiv hovedsageligt er dansk, vælger vi at benytte “vestlig” for at kunne identificere os med Briski ud fra 
vores fælles “vestlige” udgangspunkt. Vi benytter os altså af en “Vesten”/Indien konstruktion, som vi er 
bevidste om. Dette uddybes i vores teori- og metodeafsnit. 
 
Vores første oplevelse af filmen var et kulturmøde, som fik os til at opleve filmens emneområde som en 
indisk ”andethed”. Det gik efterhånden op for os, at det er mere komplekst end som så, og at mange af de før 
antaget kulturelle forskelle snarere er socialt betinget. Endvidere vælger vi at se på dokumentargenrens vir-
kemidler, og hvordan disse underbygger temaerne samt vores “vestlige” stereotyper i filmen.  
 
Problemformulering 
 
Hvordan be- eller afkræftes vores stereotype opfattelser af Indien i Born into Brothels (2004) med udgangs-
punkt i Stuart Halls (1997) repræsentationsbegreb?  
Anvendes specifikke dokumentariske virkemidler som præsenteret af Peter Harms Larsen (2003) til at un-
derstøtte udvalgte tematiseringer, som delvist udspringer af vores stereotype opfattelser? 
 
Teori og metode 
 
Med hensyn til underinddeling af dokumentargenren, tager vi udgangspunkt i Bill Nichols’ seks forskellige 
dokumentarfilmstilgange (modes of representation) (Nichols 2001). Vi vil undersøge og analysere os frem 
til, hvilke tilgange Born into Brothels (2004) hører under. Dette vil vi efterfølgende bearbejde i diskussionen, 
hvor vi undersøger instruktørernes rolle i filmen og udformningen heraf. 
 
Vi ønsker at analysere filmen, herunder centrale scener, hvortil vi blandt andet benytter Sheila Curran Ber-
nards Documentary Storytelling (2007). Hun supplerer os blandt andet med nyttige begreber i forhold til 
handlings- og strukturanalyse. Stuart Halls repræsentations- og stereotypiseringsbegreb er relevant i forhold 
til vores analyse og diskussion af kulturforskelle, som fremstilles i filmen. Ud fra et tematisk udgangspunkt 
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har vi udvalgt nogle enkelte scener og sekvenser, som vi vil næranalysere, med fokus på virkemidler og de 
kulturelle stereotyper som repræsenteres (Hall 1997).  Med henblik på at få en mere indgående forståelse af 
filmen, vil vi undersøge, hvordan de filmiske virkemidler benyttes, og om de spiller ind i fremstillingen af 
kulturforskellene. Her vil vi benytte kapitlet om virkemidler: Lad udtrykket blomstre! i Peter Harms Larsens 
De levende billeders dramaturgi: fiktionsfilm (2003). 
 
For at få et mere dybdegående billede af Sonagachi som bordelområde, benytter vi Kotiswarans videnskabe-
lige artikel Born unto Brothels: Toward a Legal Ethnography of Sex Wok in an Indian Red-Light Area 
(2008) primært om sexarbejderne i området set fra et juridisk og sociologisk perspektiv. Samtidig giver artik-
len Undervisningspligt på indisk fra Kristeligt Dagblad (2010) om indførelsen af undervisningspligt et godt 
overordnet indblik i det indiske uddannelsessystem. 
 
Vi vil analysere bestemte scener fra filmen mere dybdegående ved først bevidst at kigge på filmen fra et 
konstrueret ”vestligt” blik. Vi har visse stereotype opfattelser af hele Indien, hvor vi primært beskæftiger os 
med de fattige områder. Sideløbende vil vi forsøge at tilsidesætte vores konstruerede “vestlige” blik og re-
flektere over, hvorvidt forskellene kan være socialt betinget frem for kulturelt. Vi gør dette for at vise, at vi 
er klar over, at når vi arbejder med Indien, er der tale om et kæmpe land i rivende udvikling. Der er desuden 
over en milliard indbyggere i Indien3, hvilket gør det umuligt at generalisere, som vi til en vis grad gør ud fra 
vores konstruerede “vestlige” blik. 
 
Igennem hele vores opgave og især i vores analyse benytter vi os af begrebet “Vesten” i modsætning til Indi-
en, som en del af Østen. For at definere hvordan vi bruger begreberne “Vesten” og “vestlig”, benytter vi et 
uddrag af Stuart Halls Modernity: an introduction to modern societies (1996). I dette uddrag Where and 
what is the west beskriver Hall, hvordan begrebet “Vesten” opstod, og hvordan dette kan bruges i forhold til 
at kigge på andre kulturer og samfund.  
 
Ifølge Hall er begrebet “Vesten” en generalisering, der består af meget komplekse ideer, og som ingen enty-
dig betydning har. Ved et førstehåndsindtryk vil man tro, at dette begreb har noget med den geografiske pla-
cering at gøre, men man ved nu, at begrebet blandt andet også kan referere til et bestemt slags samfund. Ek-
sempelvis befinder “Vesten” sig ikke længere udelukkende i “Vesten”, og dele af Europa betegnes ikke nød-
vendigvis som en del af “Vesten” (ibid.: 187). Det bliver tydeligt, at “Vesten” er langt mere en idé og et be-
greb, end et egentligt område. Hall mener, at “Vesten” er en historisk konstruktion frem for en geografisk og 
definerer ”Vesten” som et samfund, der er udviklet, industrialiseret, urbaniseret, kapitalistisk, sekulariseret 
og moderne. Begrebet “Vesten” kan strengt taget oversættes til ”moderne”. Forståelsen af “Vesten” tillader 
                                                      
3 http://www.um.dk/da/menu/Udenrigspolitik/Landefakta/LandefaktaAsien/Indien.htm (12/5-11) 
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os at karakterisere og klassificere bestemte samfund i bestemte kategorier. Vi får derfor et redskab til at tæn-
ke “Vesten” versus ”ikke-Vesten”. “Vesten” bliver til et repræsentationssystem, da begrebet først får en be-
tydning, når det bliver sat i sammenhæng med andre ideer. Begrebet “Vesten” bliver også en måde at sam-
menligne på: ”It allows us to compare to what extent different societies resemble, or differ from, one anoth-
er” (ibid.: 187). Begreberne bruges til at forklare, hvor langt fra eller hvor tæt på de ”ikke-vestlige” samfund 
er fra “Vesten”, hvilket hjælper til at forklare forskelle. Samtidig kan ideen omkring “Vesten” opfattes som 
en ideologi, idet det skaber en vis viden og indsigt i bestemte emner og skaber visse holdninger til disse 
(ibid.: 187). Man kan heller ikke tænke på det ”vestlige” som noget bestemt uden at have en modsætning at 
sammenligne med, som bliver det ”ikke-vestlige” (ibid.: 188).  
 
Faldgruberne ved at benytte begrebet “Vesten”, uden at være klar over at det er en konstruktion, er, at man 
på den ene side har tendens til at generalisere genstandsområdet. På den anden side kan man risikere at over-
se de årsager, der ikke er kulturelt betinget.  
Videnskabsteori 
 
Både Hall og Nichols placerer sig tydeligt inden for det socialkonstruktivistiske felt, idet de begge er af den 
overbevisning, at der ikke kun findes én objektiv måde at forstå og fremstille virkeligheden på (Hall 1997: 
15, 25)(Nichols 2001: 101). Forståelsen af virkeligheden afhænger snarere af den enkelte kontekst og er 
hermed socialt konstrueret. Ifølge socialkonstruktivismen skabes vores opfattelser af verden gennem sociale 
relationer og handlinger. Hall og Nichols lægger altså vægt på, at betydning bliver skabt ved bestemte vir-
kemidler eller ved bestemte diskurser, repræsentationsstrategier og stereotyper. Socialkonstruktivismen står 
hermed i modsætning til den naturvidenskabelige videnskabsteoretiske retning, som i høj grad mener, at der 
er én måde at beskrive virkeligheden på. Ellers ville det være formålsløst at bruge tid på at kortlægge og 
benytte naturens regler, som er det, mange naturvidenskabelige retninger fokuserer på.  
 
Det er paradoksalt, at dokumentarfilm placerer sig i forholdet mellem den naturvidenskabelige videnskabs-
retning, som siger, at al viden og sprog blot afspejler ”den virkelige virkelighed”, og den socialkonstruktivi-
stiske, der mener, at man hver især har sin egen version af virkeligheden. Mens dokumentarfilm på den ene 
side må siges at stræbe efter at afspejle virkeligheden så vidt muligt, er det for en dokumentarfilmsinstruktør 
samtidig nødvendigt at være opmærksom på, at enhver repræsentation af en faktuel begivenhed netop vil 
være det: en repræsentation. En film kan ikke objektivt afspejle virkeligheden, men blot instruktørens egen 
subjektive version heraf (Bernard 2004: 4-5). Hvor Hall i høj grad baserer sin teori på, at repræsentation er 
betydningsskabelse gennem sprog – både rent lingvistiske samt andre repræsentationssystemer – er det hos 
filmeksperterne i højere grad virkemidlerne, der er med til at repræsentere den enkelte virkelighed (Nichols 
2001: 101)(Bernard 2004: 1-5)(Harms Larsen 2003: 175-202). Virkemidlerne er også et sprog i Halls termi-
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nologi, i lige så høj grad som dansk er det. Instruktørerne af Born into Brothels viser altså gennem filmen 
deres version af filmens genstandsområde ved hjælp af de virkemidler, de benytter sig af, samt til- og fra-
valg, i form af hvad, der vises, og hvad, der udelades. Vi er hermed opmærksomme på, at en dokumentarfilm 
kun til en vis grad er faktuel, og at det er Briski og Kauffmans version af det indiske bordelområde i Sonaga-
chi, som vi analyserer på. Det, vi ser i filmen, er ikke nødvendigvis en fuldkommen afspejling af virkelighe-
den. 
Kritik af anvendt faglitteratur 
 
For at få et overordnet blik af dokumentargenren både nu og gennem tiden har vi benyttet Bill Nichols’ kapi-
tel What types of documentary are there? i Introduction to documentary (2001), som giver os netop det. Ved 
hjælp af hans opdeling af dokumentarfilm i seks forskellige tilgange fås et bedre overblik over detaljerne ved 
den brede genre. Han benytter sig af mange eksempler i sin beskrivelse af disse tilgange, hvilket er en stor 
fordel i forhold til bedre at kunne forstå de enkelte ting, han beskriver. Det er dog et problem for os, at han 
fortæller herom på en så indforstået måde, i form af at der i eksemplerne er meget få film, vi kender. En af de 
ting, der har gjort, at vi i projektet har set os nødsaget til at benytte os af tre forskellige filmteoretikere, er, at 
Nichols hovedsageligt præsenterer en overordnet teori. Vi kan bruge ham til at placere Born into Brothels i 
dokumentarfeltet, men i forhold til at give os konkrete begreber, som vi kan anvende i analysen, er han ikke 
tilstrækkelig.  
 
Sheila Bernards Documentary Storytelling (2007) giver os en god forståelse for et bredt udsnit af dokumen-
targenren, i takt med at hvert begreb og element ved filmskabelsen eksemplificeres med mindst ét eksempel 
og ofte flere. Hun giver dokumentarfilmnovicer et godt indblik i genren, uden at det er nødvendigt at se alle 
de mange film, hun nævner. Det er vigtigt at have for øje, at Bernards bog er rettet mod filmskabere, og at 
fokus derfor også er på, hvordan man producerer en god historie og derved fanger publikums interesse. Dette 
kan medføre, at bogen, til en vis grad, lægger vægt på nogle strukturelle elementer, som kan lede tankerne 
hen på fiktionsfilm. I vores anvendelse af bogen undgås denne ved at vende fokus og undersøge hvorvidt 
filmen Born into Brothels efterlever strukturerne og tilgangen, som beskrevet af Bernard. Bogen giver os 
ydermere en god introduktion til, hvordan en dokumentarfilm er opbygget, og hvilke elementer der tages i 
brug. Der bruges en fremstillingsform, som har spænding og drama som omdrejningspunkt, i opbygningen af 
en god dokumentarfilm. Vi er klar over, at dette blot er én tilgang til dokumentarfilm. Vi har netop valgt at 
benytte Bernard, fordi spændingselementet ligeledes er fremtrædende i filmen, og derfor passer hendes til-
gang godt til vores analyse af filmen.  
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Ovenstående kritik kan til dels også anvendes på Peter Harms Larsens De levende billeders dramaturgi: 
Fiktionsfilm (2003). Vi benytter et enkelt afsnit med fokus på virkemidler, og det er vigtigt at pointere, at vi 
mener, at det kan forsvares at benytte virkemidler fra fiktionsverdenen til dokumentarfilm. Mekanismerne 
bag de filmiske virkemidler i fiktionsfilm adskiller sig, efter vores mening, ikke fra dem i dokumentarfilm. 
Der er både i fiktionsfilm og dokumentarfilm tale om en betydningsproduktion, hvor virkemidlerne er med 
til at fremstille en bestemt fortælling. I begge tilfælde stræbes der desuden ofte efter at skabe en fremadskri-
dende handling, hvilket understreger, hvorfor Harms Larsen er brugbar i vores analyse. Harms Larsen be-
skriver begreberne, så det bliver nemt og lettilgængeligt. Kapitlet, som vi benytter, er desuden overskueligt 
struktureret, så det er nemt at gå til, på trods af at vi ikke gør brug af resten af bogen.  
 
Vi benytter i den kulturelle del af analysen Stuart Halls Representation: Cultural Representation and Sig-
nifying Practices fra 1997, heri Introduction, kapitel et The work of representation og kapitel fire The spec-
tacle of the ’other’, samt et kort uddrag fra Modernity: An introduction to Modern Societies (1996). Hall er 
en af de meget anvendte teoretikere inden for kulturstudier, hvilket, ud over at han bidrager med nogle nytti-
ge begreber til vores analyse, også giver os en god forståelse af dette felt. I teksterne eksemplificerer han sine 
begreber i form af specifikke eksempler, så det er nemmere som udenforstående at sætte sig ind i teorien. 
Disse eksempler kan dog gøre det svært for os at forstå begreberne i sig selv, når de skal anvendes. Et punkt, 
hvorpå Hall adskiller sig fra hovedparten af vores andre teoretikere, er, at han i og for sig har meget få helt 
specifikke begreber med dertilhørende forklaring. Han arbejder mere med overordnede ord, og så må det 
være op til læseren at bruge dem på sin egen måde. Dette er dog ikke kun en dårlig ting. Vi har i arbejdet 
med Hall været nødsaget til i højere grad at tolke på hans teorier, i forhold til hvad vi ellers måske har været 
vant til, da andre teorier, som for eksempel Harms Larsens og til en vis grad Bernards, er mere overskueligt 
opdelt i underbegreber.  
REDEGØRELSE 
Dokumentargenren 
 
Følgende redegørelse for dokumentargenren vil dels tage udgangspunkt i Kirsten Andersen og Jan Foght 
Mikkelsens Dokumentaren i Undervisningen (2009) og dels Bernards Documentary Storytelling (2007). 
 
Selve begrebet dokumentar er i sig selv omgivet af en masse forvirrende forklaringer, forventninger og for-
domme, hvilket gør det svært at definere genren præcist. I den eksisterende faglitteratur, som omhandler 
dokumentargenren, er der enighed om, at begrebet dokumentar er historisk foranderligt, hvilket gør det umu-
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ligt at lave en entydig definition, som dækker alle de dokumentarprogrammer, man normalt vælger at placere 
under genren. Ifølge Paul Ward, som er en engelsk specialist i dokumentarfilm, er der kun én fællesnævner, 
som gælder for alle dokumentarfilm:  
 
”The only unchanging thing about documentary is that it is a form that makes assertions or truth claims 
about the real world or people in the real world; how it does this is subject to change” (Andersen & 
Foght 2009: 24).  
 
Bernard beskriver dokumentaren som en genre, der bringer seeren ind i helt nye verdner og oplevelser gen-
nem præsentationen af faktuelle oplysninger om virkelige mennesker, steder og begivenheder. Disse er som 
regel skildret gennem brugen af faktiske billeder og artefakter. Endvidere beskriver hun genren således:  
 
”[F]actuality alone does not define documentary films; it’s what the filmmaker does with those factual 
elements, weaving them into an overall narrative that strives to be as compelling as it is truthful and is 
often greater than the sum of its parts” (Bernard 2007: 2). 
 
Uanset hvilken fremtrædelsesform der er tale om, klassificeres dokumentargenren som fakta, fordi der igen-
nem dokumentaren fremsættes påstande om virkeligheden, som foregiver at være sande. Herunder forventer 
modtageren altså, at dokumentaren fortæller om virkelige begivenheder og personer, og at dens påstande er 
dokumenterende og argumenterende. Alt i alt fremkommer der meget store variationer inden for det man 
normalvis kategoriserer som dokumentarfilm og -programmer. Nogle dokumentarer er overvejende informa-
tive og argumenterende, mens andre er meget mere stemningsprægede og poetiske i deres skildring. Nogle er 
observerende, mens det for andre handler om at fortælle en historie (Andersen & Foght 2009: 53-62). Dette 
kan beskrives mere præcist gennem de former, som Nichols opstiller som tilgange til dokumentargenren. 
Bill Nichols’ dokumentartilgange 
 
Ifølge Bill Nichols (2001) findes der inden for dokumentargenren seks tilgange til repræsentationen, som alle 
kan beskrives som en slags undergenrer. Disse seks er den poetiske tilgang (the poetic mode), den forklaren-
de tilgang (the expository mode), den deltagende tilgang (the participatory mode), den observerende tilgang 
(the observational mode), den refleksive tilgang (the reflexive mode) og den performative tilgang (the per-
formative mode). Disse tilgange etablerer en slags løs ramme for, hvordan individer kan arbejde med film. 
Der bliver opsat en form for retningslinjer for, hvad en film kan indeholde, og hvilke forventninger der kan 
indfries hos seerne (ibid.: 99). 
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Hver af disse seks tilgange indeholder nogle forskellige elementer, der kan beskrives som en slags modeller. 
De bliver dog fortolket forskelligt af den enkelte instruktør, alt efter hvordan denne ser verden (ibid.: 99-
100). En film, der identificeres med én af disse tilgange, behøver dog ikke nødvendigvis kun at indeholde 
denne ene tilgang: 
 
”The characteristics of a given mode function as a dominant in a given film: they give structure to the 
overall film, but they do not dictate or determine every aspect of its organization. Considerable latitude 
remains possible” (ibid.: 100). 
 
Hver tilgang er udviklet på hvert sit tidspunkt i filmhistorien, men det betyder ikke, at en film nødvendigvis 
hører under den tilgang, der nu er fremtrædende på tidspunktet for filmens produktion. En ny tilgang opstår 
ofte grundet filmskaberes voksende utilfredshed med en tidligere tilgang (ibid.). Ønsket om at vise verden på 
en ny måde er også med til, at disse nye tilgange bliver skabt (ibid.: 102). 
 
Vi vil i det følgende kort gennemgå de seks tilgange, hvor de to tilgange, den deltagende og den observeren-
de tilgang, som vi mener dækker Born into Brothels, bliver forklaret mere indgående end de fire andre. I 
analysen vil vi argumentere nærmere for, hvorfor vi mener det er den deltagende og den observerende til-
gang, Born into Brothels hører under. 
 
Den poetiske tilgang ønsker at åbne op for alternative former for viden inden for informationsovergange, 
udførelsen af et argument eller et specielt synspunkt eller inden for repræsentationen af et problem, der skal 
løses. Denne tilgang fremhæver stemning, tone og påvirkning frem for egentlig fremhævelse af viden eller 
former for overtalelse (ibid.: 103). Ulemperne ved den poetiske tilgang kan være mangel på specificitet, og at 
filmene bliver for abstrakte (ibid.: 138).  
 
Den forklarende tilgang anvender derimod dele af verdenshistorien på en mere retorisk og argumenterende 
måde end den poetiske tilgang. Den forklarende tilgang henvender sig direkte til seeren med stemmer, der 
ønsker at frembringe en bestemt synsvinkel, et bestemt perspektiv eller et bestemt argument. Filmene anven-
der enten en voice-of-God, hvor man hører fortælleren i voiceover men aldrig ser hvem denne er eller en 
voice-of-authority, hvor man både ser og hører fortælleren (Nichols 2001: 105). Forklarende dokumentar-
film afhænger stærkt af den information, der fremføres i det talte sprog. Samtidig er billederne i filmene 
understøttende til det, der bliver sagt. Kommentarerne er oftest af højere betydning end billederne (ibid.: 
107). Ulempen ved den forklarende tilgang er, at den hurtigt bliver for belærende (ibid.: 138).  
 
I den refleksive tilgang er det forløbet i forhandlingerne mellem instruktøren og seerne, der er fokus på. In-
struktøren søger ikke kun at fremstille et givent emne, men også at vise de problemer og spørgsmål der kan 
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være ved repræsentationen af emnet og dokumentarmediet generelt (ibid.: 125): ”The reflexive mode is the 
most self-conscious and self-questioning mode of representation” (ibid.: 127-128). Den refleksive tilgang 
ønsker at opnå en ophøjet form for bevidsthed. Filmene ønsker at justere de antagelser og forventninger, 
dens publikum har, og ikke at tilføje ny viden til eksisterende emner (ibid.:128). Ulempen ved den refleksive 
tilgang er, at den ofte er for abstrakt og kan miste overblikket over de egentlige problemstillinger (ibid.: 
138). 
 
Den performative tilgang ønsker at undersøge, hvordan de mere overordnede processer i samfundet fungerer. 
Den performative tilgang lægger vægt på subjektive aspekter af en ellers objektiv problemstilling. Det er op 
til den enkelte at fortolke og forstå budskabet. Den performative dokumentarfilm ønsker at understrege kom-
pleksiteten i vores viden om verden ved at fremhæve det subjektive og følelsesmæssige omfang. Det er sam-
tidig frit for instruktøren at anvende ”det virkelige” og ”det forestillede” (ibid.: 131). Ulempen ved den per-
formative tilgang er, at der ofte er en manglende vægt på objektiviteten, hvilket kan degradere filmene til en 
mere overdrevet fremstillingsstil (ibid.: 138).  
Den observerende tilgang 
Den observerende tilgang opstod, da mindre og bærbare kameraer blev tilgængelige, som gjorde det muligt 
at filme det, der sker, imens det sker. Filmene bruger ikke voiceover, supplerende musik, lydeffekter, rekon-
struering eller interviews (ibid.: 109-110). Filmen handler om det, der bliver filmet. Som seer danner man 
konklusioner ud fra den opførsel, man ser eller hører i filmen: ”The filmmaker’s retirement to the position of 
observer calls on the viewer to take a more active role in determining the significance of what is said and 
done” (ibid.: 111). Den observerende tilgang har vakt mange etiske spørgsmål inden for dokumentarfilms-
genren, blandt andet hvorvidt dem, der bliver filmet, ved, hvorfor de bliver filmet, og hvordan de vil kunne 
blive opfattet af seerne (ibid.). Filmproducenten er ofte en usynlig del af filmen, idet vedkommende filmer 
virkeligheden, men oftest uden at være en deltagende aktør i handlingen (ibid.: 112). Den overvejende præ-
mis bag den observerende tilgang er altså, at det, der filmes, ville ske uanset om kameraerne var der for at 
dokumentere det eller ej (ibid.: 113). Et af de helt store spørgsmål inden for den observerende tilgang er 
netop, hvor meget af det, man ser ske på filmene, egentlig ville være sket, hvis der ikke var blevet filmet, og 
at ”[W]hat happens because of the filmmaker’s presence becomes as crucial as anything that happens despite 
his presence.” (ibid.: 101). Et hjælpemiddel, som den observerende instruktør kan gøre brug af, er det så-
kaldte maskerede interview, som indebærer, at instruktøren først instruerer aktørerne i en vis grad for at sikre 
at scenen får et bestemt emneområde. Først herefter tændes kameraet, og man får fornemmelsen af, at det 
fortsat er observerende og upåvirket. Ved et maskeret interview arbejder instruktøren altså på en mere delta-
gende måde, men stræber fortsat efter at bevare den observerende tilgang (ibid.: 113). Den observerende 
tilgang har den ulempe, at den ofte mangler den historiske baggrund og kontekst (ibid.: 138). 
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Den deltagende tilgang 
Den deltagende tilgang ønsker at give et indblik i, hvordan filmproducenten opfører sig i en given situation. 
Nogle dokumentarfilmsinstruktører tager ”i felten” og lever blandt andre mennesker og taler om, hvad de 
oplever. Det er nu muligt for filmproducenten at blive en af aktørerne i filmen næsten på lige fod med de 
andre aktører i filmen. Filmproducenten formår dog aldrig at være på lige kår med de andre aktører, grundet 
det kamera, der følger vedkommende, og den ”magt”, der ligger i dennes kontrol over begivenheder i fil-
mens handling (Nichols 2001.: 116) Den deltagende tilgang er på nogle områder en modsætning til den ob-
serverende tilgang: ”In participatory documentary, what we see is what we can see only when a camera, or 
filmmaker, is there instead of ourselves” (ibid.: 118). Filmproducenten fungerer ofte i denne tilgang som 
researcher eller dybdeborende reporter. I andre tilfælde bevæger filmen sig væk fra den dybdeborende ind-
stilling og bliver mere modtagelig og reflekterende i de forhold, der inddrager filmproducenten. Førsteper-
sonsfortællerens stemme bliver fremtrædende i filmens struktur. Det er filmproducentens deltagende enga-
gement i filmens udvikling, der fanger vores opmærksomhed (ibid.: 119-120). Det er dog ikke alle filmpro-
ducenter, der ønsker at være en deltagende aktør i filmen, men de kan i stedet inddrage interviews, hvor de 
får mulighed for at udspørge nogle personer mere direkte og formelt i stedet for at tale til publikum gennem 
voiceover: ”The interview stands as one of the most common forms of encounter between filmmaker and 
subject in participatory documentary” (ibid.: 121). Instruktører anvender interviews for at belyse forskellige 
personers tilgange til et emne eller til en historie (ibid.: 122). De instruktører, der ønsker at vise deres eget 
direkte møde med verden, og de, der ønsker at vise brede sociale problemer og historiske perspektiver gen-
nem interviews, spiller en stor rolle i den deltagende tilgang. Seerne får en fornemmelse af at være vidner til 
en form for dialog mellem instruktøren og det emne, der fremhæves i filmen (ibid.: 123). Ulemperne ved den 
deltagende tilgang er, at der ofte er en stor tiltro til deltagerne i filmen, en naiv historie, og at tilgangen kan 
virke for påtrængende i forhold til emnet (ibid.: 138).   
Grundlæggende historieelementer 
 
Enhver historie har nogle grundlæggende elementer, som Sheila Curran Bernard (2007) benævner ”Story 
Basics”. Herunder hører præsentation (exposition), den narrative rygrad (the narrative spine), tema (theme), 
udvikling (arc), og handling og aktører (plot and character4).  
 
Præsentationen dækker over den information, som er nødvendig for at kunne følge med i historien. Hvem, 
hvad, hvor og hvorfor er alle spørgsmål, der kan stilles for at redegøre herfor (ibid.: 15-17) Den narrative 
                                                      
4 Bernard benytter begrebet character om de deltagende i filmen, men eftersom vores teoretikere benytter begrebet 
forskelligt, har vi valgt at anvende aktør. Vi mener nemlig, at dette begreb i højere grad har dokumentariske konnotati-
oner. 
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rygrad kalder Bernard også for det narrative tog, i et forsøg på at forklare den dynamiske funktion i at den 
narrative rygrad er det element, som driver dokumentarfilmen fremad fra start til slut. Det er den centrale 
handling, som kører gennem hele filmen upåvirket af sidespring i forhold til flashbacks, præsentationer af 
yderligere aktører eller lignende (ibid.: 17-19). Temaet beskrives af Bernard som det gennemgående under-
liggende emne i en given historie. Det er en idé, som går igen, og som ofte belyser et aspekt ved de menne-
skelige forhold. En dokumentarfilm har ikke nødvendigvis kun ét tema – tværtimod er det almindeligt for en 
film at have flere forskellige temaer. Som eksempler på temaer nævner Bernard blandt andre race, fattigdom, 
magt, identitet, tilhørsforhold, familie samt mange flere (ibid.: 19-20). En histories udvikling er den eller de 
måder, hvorpå plottets begivenheder forandrer aktørerne. I efterstræbelsen på et specifikt mål lærer en histo-
ries aktører noget om sig selv og deres plads i verden, hvilket forandrer dem. Nogle gange ændres deres 
længsel efter det specifikke mål sig tilmed. Udviklingen kan være svær at definere i dokumentarfilm og bør 
kun inddrages, hvis der kan fremvises bevis herfor (ibid.: 20-21).  
 
Begrebet handling og aktør henviser til, at der er forskel på, hvad der driver en dokumentarfilm. Ofte kan 
man skelne mellem film, som er handlingsdrevne og dem, som er aktørdrevne. I de handlingsdrevne fokuse-
res der hovedsageligt på de begivenheder, som udgør handlingen. Aktørerne er her sekundære i modsætning 
til i den aktørdrevne, hvor filmens spænding opstår fra aktørernes ønsker og behov (ibid.: 21-22). Bernard 
præsenterer nogle generelle elementer, som får aktørdrevne film til at fungere. For det første handler en hi-
storie om nogen eller noget, som seeren har en vis grad af empati for (ibid.: 23-24). Denne nogen eller noget, 
som historien baserer sig på, har et udpræget ønske om et eller andet. Det er vigtigt, at dette mål er værdigt. 
Både instruktøren og seerne skal altså synes, at det er noget, der er værd at bruge tid og ressourcer på, og 
ikke bare et ligegyldigt formål. Der skelnes desuden mellem aktive og passive aktører og mål, hvor aktiv 
forstås som at have ansvaret for sit eget liv ved at sætte sig et mål og herefter gøre, hvad der kræves for at 
opnå det. De passive aktører sidder derimod blot med hænderne i skødet og venter på, at deres ønske går i 
opfyldelse af sig selv (ibid.: 24-25). Der opstår først spænding i en dokumentarfilm, når aktøren kæmper 
imod nogen, som for eksempel en antagonist eller modstander, eller noget, i form af en generel modstand. 
Spænding er den følelse, seeren får, når problemer eller begivenheder forbliver uafklaret. Spændingen er 
desuden væsentlig for at få seeren til at engagere sig i dokumentarfilmen og dens udfald. På samme måde 
som målet skal være værdigt, skal modstanderen det også. Endimensionelle modstandere bliver kedelige i 
længden og er ikke tilfredsstillende for seerne. Modstanderen er ikke nødvendigvis ond, blot fordi aktøren er 
”den gode”. Målet skal desuden være vanskeligt, dog ikke umuligt, at udføre, få eller opnå. Det skal samtidig 
være både konkret og realistisk (ibid.: 25-28). En historie fortælles med henblik på den højst mulige følel-
sesmæssige påvirkning og tilskuerdeltagelse, som filmen skrider frem. Dette beskrives blandt andet med 
udtrykket ”show, don’t tell”, i den forstand at seerne selv skal opleve historien frem for at få det fortalt igen-
nem filmens virkemidler, for eksempel i form af overdreven brug af voiceover og stemningsfyldt musik og 
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lyde. Derudover bør instruktøren ikke skabe unødvendig drama, hvis informationerne ikke er relevante. En 
anden måde at få seerne til at engagere sig i historien er ved hele tiden at forøge risiciene. På den måde for-
øges også spændingen helt indtil filmens slutning, hvor det (forhåbentlig) løser sig (ibid.: 28-30). Endeligt 
skal en historie nå en tilfredsstillende slutning. Dette betyder dog ikke nødvendigvis, at historien skal ende 
lykkeligt, men den skal om ikke andet løse den grundlæggende historie eller filmens narrative rygrad, som i 
den aktørdrevne film bæres af aktøren og dennes mål. En tilfredsstillende slutning er ofte én, der føles både 
uforudset og uundgåelig (ibid.: 30-31).  
 
Bernard nævner desuden tre andre brugbare begreber i forhold til analysen af en film. Det ansporende øje-
blik (inciting incident) er det øjeblik og den begivenhed, der påbegynder filmens handling og den narrative 
rygrad (ibid.: 65). Point of attack i filmen er, når instruktøren træder ind i historien. Det er det specifikke 
øjeblik, hvor instruktøren har valgt at begynde at præsentere historien for seerne (ibid.: 66-88). Endeligt 
fremhæver hun baggrundshistorien (backstory) som de begivenheder, der har foregået, før den centrale 
handling udspiller sig. Dette indebærer ofte informationer, som instruktøren mener, er vigtige for seernes 
forståelse af hovedhistorien. Baggrundshistorien kan formidles på flere forskellige måder, blandt andet via 
tekst direkte på skærmen, interviews, voiceover og samtale. Baggrundshistorien er på mange områder syno-
nymt med præsentationen (ibid.: 68-69).   
 
Alle ovenstående begreber kan benyttes til at få et indgående billede af Born into Brothels’ historie og dens 
handling. Tilsammen skaber de et overordnet skelet, som kan benyttes for at give en grundlæggende redegø-
relse for og analyse af filmens generelle egenskaber, inden der dykkes dybere ned i de mere specifikke detal-
jer med hensyn til filmiske virkemidler og brugen og betydningen heraf. 
 
Filmisk struktur 
 
En anden måde at få et overblik over en specifik film på er ved at kigge nærmere på dennes struktur. Ifølge 
Bernard (2007) indeholder film fire strukturelle elementer, der desuden kan ses som værende hierarkisk op-
delt. De tre vi vil fokusere på er klip (shots), scener (scenes) og sekvenser (sequences).  
 
Klippet betegner en enkelt filmoptagelse og afgrænses hermed af, at kameramanden henholdsvist tænder og 
slukker for kameraet. Klippet kan indeholde kamerabevægelser i form af zoom, vidvinkel, panorering og 
tiltning eller det kan være helt stillestående. Et enkelt klip kan fortælle meget om en films historie, eksem-
pelvis synsvinkel, tid på dagen, stemning, aktørernes sindsbevægelser og andre informationer om den enkelte 
aktør og tema. Et klip kan desuden indeholde et vendepunkt (reversal), altså en ændring i handlingen der kan 
beskrives som et skift fra en tilstand til en anden (ibid.: 62). En scene er en sammenhængende gruppe af klip 
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fra samme beliggenhed. På samme måde som klippet gør det, kan en scene kulminere i et vendepunkt, som 
tilskynder et handlingsskift i den overordnede handling (ibid.: 63-64). Næste element i det strukturelle hie-
rarki er sekvensen, som er en samling af klip og scener, der sammen fortæller en mere eller mindre fortlø-
bende historie om en begivenhed, som igen er en del af en større handling. En sekvens kan sammenlignes 
med et kapitel i en bog. En sekvens ender ofte også med et vendepunkt – dette vil være mere betydningsfuldt 
end vendepunkter i både klip og scener. Sekvenser adskiller sig desuden fra scener ved at kunne foregå på 
flere forskellige beliggenheder (ibid.: 64-65). De nævnte vendepunkter er essentielle for en films udvikling. 
Det er dem, der driver de enkelte elementer fremad og gør den efterfølgende handling medrivende. Ideelt set 
bør hver scene ende med et vendepunkt af mindre betydning og hver sekvens med et af moderat betydning. 
Filmiske virkemidler 
 
Når en film produceres, er der mere end 20 forskellige udtryksmidler at holde styr på, og det er ifølge Harms 
Larsen relevant at opdele disse i syv dimensioner, herunder lyd, lys, rum, bevægelse, aktør5, tid og postpro-
duktion. Disse forskellige dimensioner spiller hele tiden sammen, det vil sige de supplerer, præciserer og 
forstærker hinanden for at give lige netop den effekt, filmens instruktør ønsker. Hver dimension indeholder 
nogle nærmere specificerede udtryksmidler, som er til rådighed for instruktøren (Harms Larsen 2003: 175-
176). 
Lyd 
Inden for lyddimensionen er der tale om fire forskellige komponenter, i form af reallyd, dialog, voiceover og 
musik. Reallyd er de lydlige udtryk, som afspilles i de situationer, billederne viser. Her er der hverken tale 
om talte ord eller musik. Reallyd har i øvrigt en afgørende effekt i forhold til publikums virkelighedsopfattel-
se. Dialog er det, der siges af filmens aktører i diverse scener. Dialogen er afgørende i forhold til publikums 
oplevelse af disse aktører og bærer desuden en stor del af historiens information. Voiceover er filmens brug 
af en fortællerstemme, som lægges under en billedside, uden at publikum ser den talende. Brug af voiceover 
giver en fortællende tone til filmen og giver desuden distance til det, som fremstilles på billedsiden. Den 
sidste komponent er musik, og her kan der være tale om realmusik eller underlægningsmusik. Når musikken 
kommer til udtryk som realmusik spillet af en medvirkende i filmen, kan den være en vigtig del af settingen 
ved at karakterisere tid og sted for det, der foregår. Underlægningsmusik kan have flere adskilte eller sam-
virkende funktioner, herunder stemningsskabende, kommenterende og kontrapunktisk distancerende. Sidst-
nævnte begreb bruges, når musikken modsiger filmens historie (ibid.: 177-181). 
                                                      
5 Harms Larsen benytter oprindeligt begrebet karakter, hvilket vi ændrer til aktør for at få et mere ensartet begrebsappa-
rat i rapporten. 
19 af 63 
Lys 
Denne dimension kan deles op i tre forskellige komponenter: reallys, belysning og farve. Reallys kan beteg-
nes som virkelighedens eget lys, og dette afhænger derfor af årstid, geografisk placering, og tid på døgnet. 
Til reallys hører også kunstige lyskilder, som er til stede ”on location”, og som fungerer uafhængigt af, om 
der optages eller ej. Belysning er lyskildernes kunstige lys, som instruktøren styrer. Her er der til dels tale om 
supplerende effektlys ved optagelser foretaget udenfor og dels lyssætningen indendørs eller ved studieopta-
gelser. Med henblik på lyssætningen er det relevant at skelne mellem realistisk motiveret belysning og dra-
matisk motiveret belysning. Farve er en lyskvalitet og i øvrigt et udtryk for lystemperatur. Alt, der kan ses, er 
udstyret med farve, og herunder betragtes sort, hvid og gråtoner også som farver. Diverse farver associeres 
oftest til nogle forskellige situationer, egenskaber og kvaliteter. Disse er ikke universelle, men kulturbestem-
te (ibid.: 181-185). 
Rum 
Dimensionen rum kan overordnet inddeles i to kategorier. Den første kategori omhandler, hvad der vises, 
herunder location, scenografi og rekvisitter. Location er et valg af den geografiske virkelighed. Et valg, der 
er motiveret realistisk, så det ligner publikummets stereotype forestilling om bestemte steder, eller som er 
dramatisk motiveret, så det giver den rette effektfulde ramme om handlingerne i filmen. Scenografi bruges til 
forskellige interiører; rummene hvori aktørerne bevæger og befinder sig indendøre. Den sidste komponent 
inden for første kategori, rekvisitter, er de genstande, aktørerne benytter sig af og omgiver sig med (ibid.: 
186-189). 
 
Den anden kategori omhandler, hvordan det vises, herunder billedbeskæring og -vinkel. Billedbeskæring og -
vinkel omhandler motivets forhold til billedrammen, dets relative størrelse og synsvinklen, hvor det ses fra. 
Denne komponent indeholder flere faktorer, herunder motivafstand og billedvinkel. Inden for motivafstand 
skelner man mellem forskellige zoomafstande, i form af ultratotal, total, halvtotal, halvnær, nær, supernær 
og ultranær. De har alle forskellige funktioner med henblik på at bidrage til information, identifikation og 
fascination for publikum. Utratotale billeder af landskaber er oftest stemningsskabende og fungerer som 
geografisk etablering af, hvor filmen foregår. Desuden gøres de mennesker, der befinder sig i landskaberne, 
bittesmå, hvilket kan få landskabet til at virke majestætisk eller truende. Totalbilleder fungerer primært in-
formativt. Aktøren præsenteres både som helhed og i forhold til den geografiske kontekst. Hvis der er flere 
personer i billedet, præsenteres vi for relationerne imellem dem. Halvtotale billeder af mennesker gør det 
muligt at identificere dem ved hjælp af de fysiske kendetegn og kropsprog. Halvnære og nærbilleder giver 
mulighed for at iagttage ansigtsmimikken og giver derved gode muligheder for at identificere sig med aktø-
ren. Supernær er den tætteste beskæring, hvor man ser ansigtet i sin fuldstændighed. Den sidste motivaf-
stand, ultranær, skaber fascination, fordi motivet ses på unormal tæt afstand. Billedvinkel har effekt i forhold 
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til øjets normale måde at se omverdenen på. En kameravinkel, der ligner den, vi på normal vis ser omverde-
nen fra, virker upåfaldende og præsenterer derved motivet neutralt, hvor et markant frø- eller fugleperspektiv 
på det, der foregår, kan skabe fascination i kraft af den spændende synsvinkel. Det har her en betydning for 
effekten, om billedet er realistisk motiveret i større eller mindre grad som en af aktørernes ”point of view”, 
eller om det er dramatisk motiveret – uden en tydelig illustration af at billedet ses gennem øjnene på en af 
aktørerne (ibid.: 192-195).  
Bevægelse 
Dimensionen bevægelse indeholder to komponenter: bevægelse foran kameraet og bevægelse af kameraet. 
Bevægelse foran kameraet omhandler aktørernes og rekvisitternes bevægelse foran kameraet, hvilket er det 
mest effektive og enkleste udtryk, når man skal skabe fremdrift. Kamerabevægelserne i filmen er normalt 
ikke noget, publikum skal lægge mærke til, og de er primært motiveret af at følge bevægelserne foran kame-
raet. I sjældne tilfælde og med særlig dramatisk motivering opleves det, at kameraet bevæger sig, mens mo-
tivet står stille. I traditionelle film vil man foretrække eksempelvis køreture sidelæns eller ind og ud i forhold 
til motivet, frem for panorering og zoom, hvilke er kamerabevægelser, der virker mere kunstige og opstillede 
end de modsvarende køreture, hvor man i højere grad følger kameramandens bevægelser. Krantur, 
steadycam og håndholdt kamera er kamerabevægelser, der udmærker sig ved stærkt ledende virkning, når 
der gøres brug af dem. De bruges oftest i scener, hvor man vil understrege det emotionelle indhold. Dette 
bruges ikke så meget i fiktive spillefilm, men er derimod et kendetegn i reportagen i meget tv-journalistik og 
-dokumentarisme (ibid.: 197-202). 
Baggrunden for Born into Brothels 
 
I byen Kolkata, som ligger i den østlige del af Indien, er der mere end 10.000 kvinder og børn, der lever og 
arbejder som prostituerede. I 1997 flyttede fotografen Zana Briski til byen for at leve sammen med disse 
kvinder og børn, opleve deres verden og dokumentere livet som prostitueret gennem fotografering. Under sin 
tid på bordellerne udviklede hun et venskabeligt forhold til en gruppe børn, der alle var fascineret af fotogra-
fiapparatet og dets funktion. Briski begyndte herefter at undervise disse børn i den grundlæggende del af 
brugen af fotografiapparatet, hvilket foregik under ugentlige workshops i årene 2000-2003. Målet med hele 
denne proces var at fremme et miljø, hvor ethvert barn skulle have muligheden for at lære, blive bevidste 
omkring deres kreative evner og realisere deres selvværd. Under projektet observerede Briski børnenes ar-
bejde og blev motiveret af deres ærlige og livlige selvportrætter, familiebilleder og gadebilleder af bordelom-
rådet. Briski satte sig for at dele børnenes historie, og i fællesskab med filmskaberen Ross Kauffman be-
gyndte hun at dokumentere børnene og deres hverdagsliv. Dette samarbejde endte med dokumentarfilmen 
Born into Brothels, hvilken, som det også beskrives i det efterfølgende resumé, er et portræt af børnene og 
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deres mødre, som alle kæmper for at overleve i bordellerne i det fattige Sonagachi, alt imens de opdager nye 
muligheder gennem fotografiapparatet6. 
Præsentation af Zana Briski og Ross Kauffman 
 
Zana Briski er grundlægger af organisationen Kids With Cameras7 og er desuden instruktør og producent af 
Born into Brothels. Efter at have taget en kandidatgrad på Universitetet i Cambridge valgte Briski at studere 
dokumentarfotografering på International Center of Photography i New York. I 1995 tog hun for første gang 
til Indien for at producere en historie om kvindelige mord. I 1997 vendte hun tilbage til Indien og startede 
projektet om prostituerede i Kolkatas bordelmiljø, som førte til hendes arbejde med børnene i området. 
Briski har vundet flere forskellige priser og stipendier8. 
 
Ross Kauffman er ligeledes instruktør og producent på filmen Born into Brothels. Han arbejdede som doku-
mentarfilmsklipper fra 1992 til 2000 og tilbragte desuden tre år på Valkhn Film and video Inc., som er et 
produktionsselskab, hvor han arbejdede med en bred blanding af film for National geographic, Discovery 
Channel med flere. I 2001 grundlagde Kauffman Red-light films, som producerede filmen Born into Bro-
thels9. 
Undervisningspligt i Indien 
 
Ifølge Anna Klitgaards artikel Undervisningspligt på indisk fra Kristeligt Dagblad den 22. oktober 2010, er 
der i Indien mere end otte millioner børn, som aldrig har åbnet en skolebog. Disse børn kommer fra nogle af 
de mest udsatte familier, som lever i fattigdom, ofte under plastik ved veje eller jernbaner. I disse familier 
mangler der normalitet og stabilitet omkring børnene og deres uddannelsesmuligheder. Derfor blev der i 
april måned 2010 vedtaget en ny lov, hvilken indbefatter at alle indiske børn mellem 6 og 14 år skal gå i 
skole. Af politikerne med hovedsæde i Delhi, bliver denne betragtet som en historisk ændring, men af de 
mennesker som skal tage sig af de mange børn, forekommer en anden indstilling. Begejstringen er begræn-
set, og de mener, at loven er så godt som umulig at implementere10.  
                                                      
6 http://www.kids-with-cameras.org/calcutta/ (5/5-11) 
7 Kids With Cameras er en non-profit organisation, der lærer kunsten at fotografere til marginaliserede børn i lokalsam-
fundene rundt omkring i verden. Organisationen blev grundlagt i 2002 for at rejse opmærksomhed og penge til børnene 
i Kolkata gennem udstillinger, print, film, festivaler og en bog omkring deres liv (http://www.kids-with-
cameras.org/calcutta/ (16/3-11)). 
8 http://kids-with-cameras.org/aboutus/?page=zanabriski (16/3-11). 
9 http://kids-with-cameras.org/aboutus/?page=rosskauffman (16/3-11). 
10 http://www.kristeligt-dagblad.dk/artikel/385234:Den-tredje-verden--Undervisningspligt-paa-indisk (9/5-11) 
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Der er ingen, der præcist ved, hvor mange mennesker der bor i byen Kolkata, men den lokale befolkning 
ligger på et sted mellem 16 og 17 millioner. Omkring fire millioner af disse mennesker lever i fattigdom. 
Denne usikkerhed med henblik på indbyggertallet gør det svært at sikre alle børns skolegang, som den for 
nyligt vedtagne lov lægger op til. Så længe ingen ved, hvor mange børn der lever i landet, og hvor disse børn 
bor, så er det problematisk at gennemføre loven. Vedtagelsen af denne forekom ved et stort set enigt parla-
ment i april måned 2010. Den har været undervejs i otte år, og det er folks umiddelbare reaktion, at det kan 
være svært at se problemet i at sikre alle børn en uddannelse. Retter man derimod blikket mod Indiens de-
mografi, så er udfordringerne mere end overvældende. Indien har over en milliard indbyggere, og ca. 30 % 
af disse er under 14 år. Det vil altså sige, at det indiske skolesystem skal optage mere end otte millioner nye 
elever. Desuden skal 1,3 millioner nye lærestillinger besættes, og der skal bygges omkring 10.000 nye klas-
selokaler. Dette foretagende har sin pris i 250 milliarder danske kroner (ibid.). 
 
I den fattige delstat Vestbengalen, hvor byen Kolkata ligger, ses nogle af de største udfordringer. Husene og 
hele infrastrukturen er på grænsen til at falde sammen, hvilket blandt andet skyldes trafikken. Skolerne er 
allerede overfyldte, og mange af dem mangler kvalificerede lærere. Som følge af denne mangel er der kom-
met private skoler til staten, men de hjælper ikke de fattigste, da familierne ikke har råd til at betale for bør-
nenes skolegang. På grundlag af denne pengemangel vælger de fleste forældre at holde børnene hjemme eller 
at sætte dem i lavtlønnet arbejde (ibid.). 
 
Det er især i denne kategori, den nye lov skal gå ind og hjælpe. I adskillige år har en række ikke-statslige 
organisationer (NGO’er) arbejdet sammen med det offentlige for at hjælpe lige netop denne målgruppe. Cal-
cutta Rescue er en af disse organisationer, og den har oprettet to skoler i byens slumområder for at hjælpe 
børnene til en uddannelse. Den første skole er den største og har mere end 300 elever. Ifølge Bidhan Chandra 
Chnara, som leder Calcutta Rescue, er det på trods af denne hjælp svært at holde eleverne på skolebænken. 
Dette forekommer af flere grunde. Eksempelvis er opbakningen hjemmefra næsten ikkeeksisterende, da fa-
milierne har brug for den ekstra arbejdskraft, hvilket vægtes højere end uddannelse. På trods af disse udfor-
dringer er det alligevel lykkedes for skolen at holde på de fleste børn, da de både bliver hentet og fragtet med 
bus, får morgenmad og gratis frokost, samt gratis læge- og tandlægehjælp efter behov. Havde det ikke været 
for disse goder, ville situationen formentlig være en anden (ibid.). 
 
I Indien lever flere end 25 % under FN’s fattigdomsgrænse og 39 % er analfabeter. Sammenlignet med tidli-
gere gør landet uden tvivl store fremskridt, men uddannelsesloven er overambitiøs på grund af den manglen-
de infrastruktur. Desuden har lærerne kun begrænset uddannelse, eller også ønsker de ikke at arbejde til så 
lav en løn. Med henblik på disse problematikker har regeringen foreslået barfodslærere, som har en kortere 
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uddannelse. Calcutta Rescue er imod denne løsning. Ifølge Bidhan arbejder regeringen med kvantitet i fokus, 
frem for kvalitet. Det gør de ikke for at hjælpe børnene, men i højere grad for at vise omverdenen, at de gør 
det (ibid.). Som den økonomiske stormagt Indien er, har landet brug for alle de veluddannede mennesker, 
som landet kan mønstre. Derfor er det ifølge Bidhan også vigtigt at give en hånd til de mennesker, som ikke 
har haft mulighed for at følge med udviklingen (ibid.). Denne artikel beskriver altså en del af den sociale 
virkelighed, som er en del af det billede, man kan opfatte stereotypt, og som Briski og Kauffman hermed 
sætter deres projekt ind i. 
Resumé af Born into Brothels 
 
Vores resumé er forholdsvist detaljeret og omfattende, eftersom vi vælger at inddrage filmstruktur og lægger 
mere vægt på visse scener og klip. Dette, mener vi, giver læseren et bedre overblik over filmen. Herudover 
kommer vi ind på visse tematiseringer i det følgende, som leder op til vores analyse. 
 
Filmen Born into Brothels har en spillelængde på i alt 83 minutter og 21 sekunder og er opbygget af en ræk-
ke sekvenser, hvilke både indeholder scener og klip11. Gennem hele filmen anvendes børnenes fotografier i 
form af montager af stilbilleder, som understreger, at børnene er medfortællere af deres egen historie. Der-
udover er musikken meget gennemgående i filmen og er med til at understøtte stemningen i enkelte scener. 
Desuden forekommer en række temaer, som er gennemgående for filmen. 
 
Filmen starter med at filme det hektiske liv i Indiens gader, alt imens der spilles højt indisk underlægnings-
musik. Denne opstart består af 36 sammensatte klip, hvor der filmes ind på en gruppe prostituerede kvinder, 
som står og venter på kunder, hvorefter der zoomes ind på en bakke med alkohol og en række forskellige 
børn. Til sidst ses et sammensat stilbillede med tekst, som præsenterer filmes titel: Born into Brothels.  
 
I næste sekvens fortæller en pige via voiceover og interview, at hun snart selv er nødsaget til at arbejde som 
prostitueret, og hun fortæller, at de mænd, der kommer, er fulde og råber af kvinderne. Denne sekvens består 
af to scener. Herefter medvirker Briski for første gang via voiceover. Hun fortæller, at børnene er interesseret 
i hendes kamera, og Briski beslutter sig derfor for at undervise børnene i fotografering. En af pigerne præ-
senterer de andre børn i gruppen, hvortil stilbilleder af børnene kommer frem på skærmen. Sekvensen består 
af fem scener. 
 
I næste del af filmen ses en pige vaske op, imens en kvinde, formentlig hendes mor, lægger makeup. Her ses 
for første gang tematiseringen omkring ”den tvungne voksenrolle”. Pigen reflekterer gennem voiceover og 
                                                      
11 En mere detaljeret oversigt over filmens sekvenser, scener og klip med tidsangivelser kan ses i appendiks 1. 
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interview over fordelene ved at have en uddannelse frem for sine nuværende daglige pligter. Briski undervi-
ser børnene i fotografering og forklarer for dem, at de skal kunne formulere deres mening om billederne. 
Briski siger om et billede af et søskendepar med to mindre børn, at det ligner et ældre ægtepar, der holder 
deres tvillinger. Hun siger i samme sætning, at det kan være fordi, hun er fra “Vesten” og derfor ser billedet 
anderledes. Herefter siger en af de andre piger, at hendes forældre ikke giver hende lov til at tage billeder 
uden for hjemmet, i modsætning til hendes bror som får lov. Denne scene placerer sig inde for tematiserin-
gen ”kønsroller”. Desuden benyttes der voiceover og interview. Broren fortæller, at deres mor flere gange er 
blevet anholdt af politiet, men er blevet løsladt fordi hun gentagne gange har lovet ikke længere at prostituere 
sig. Han siger endvidere, at deres mor er bange for, hvad der skal ske med hans søster, og fortæller, at når 
moren har kunder, så går børnene op på taget og leger.  
 
I næste scene ses en halvnøgen dreng, der sidder i lænker. Herefter forklarer en af pigerne, at hendes far ville 
have solgt hende, og at hun er bange for, at hun skal ende som prostitueret. Briski forklarer herefter, at pigen 
er genert og derfor ikke vil kunne sige nej, når nogen presser hende ud i prostitution. Sekvensen består af to 
scener og desuden voiceover og interview, hvor både pigen og Briski deltager. Bedstemoren til en af pigerne 
prøver at få hende indskrevet på en kostskole. Hun forklarer, at pigens mor blandt andet har prøvet at begå 
selvmord og stadig har psykiske problemer. I slutningen af denne sekvens filmes der på en kvinde, som for-
søger at finde de korrekte papirer i en masse rod. Sekvensen består af to scener, og der gøres ligeledes brug 
af voiceover og interview.  
 
I næste del af filmen skal børnene i zoologisk have. De kører i taxaer, imens de råber, smiler og tager bille-
der undervejs. Denne sekvens består af to scener, og der forekommer i øvrigt reallyd og underlægningsmu-
sik. Tilbage i byen forklarer Briski, at den ene piges oldemor, bedstemor og mor alle er prostituerede. Briski 
mener, at det formentligt vil gå pigen på samme måde som resten af kvinderne i familien. Briski fortæller 
ved hjælp af voiceover. Nogle af børnene fortæller lidt om hinanden, blandt andet hører vi om et vennepar, 
hvor drengen ønsker, at han kan tage pigen væk derfra. Vi hører også om en pige, hvis mor er død, og hvis 
moster vil sende hende til Bombay for at arbejde som prostitueret. Briski forklarer, at børnene ikke har no-
gen fremtid uden uddannelse. Ingen kostskoler vil tage imod børnene, fordi mødrene er prostituerede. Heref-
ter hører vi om børnenes passion for at tage billeder. Der filmes efterfølgende i en af drengenes hjem, som er 
meget beskidt. Hjemmet fungerer som en bar, hvor mændene drikker og derefter går ind til en prostitueret. 
Hvis mændene ikke betaler, er det drengens job at indkræve pengene. Drengens far er afhængig af hash, og 
moren har forladt faren. Denne sekvens indeholder to scener, og lægger sig desuden inden for temaerne ”den 
tvungne voksenrolle” og ”barnlig naivitet”. I denne sekvens gøres der ligeledes brug af interview og voice-
over. Efterfølgende kører børnene i bus, hvor de synger og griner. De er på vej til stranden, og her ser man, 
hvordan børnene leger og tager billeder. Da børnene om aftenen er på vej hjem, danser de i bussen til glad 
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indisk musik. Denne sekvens består af tre scener, og der gøres både brug af reallyd og underlægningsmusik. 
Dernæst filmes der inde i byen, hvor der skiftevis filmes på børnene, som er på vej hjem, og herefter på ræk-
ker af prostituerede, som venter på kunder. Der gøres her brug af sørgmodig underlægningsmusik.  
 
Dernæst filmes i en opgang. En kvinde råber en masse skældsord ad mange andre kvinder. Børnene i nærhe-
den er tavse, men ser ikke overraskede ud. I denne scene forekommer der kun reallyd. I næste scene ses bør-
nene tale med en kostskolelærer om, hvorvidt de er villige til at arbejde på at forbedre deres karakterer, hvis 
de skal overflyttes til en kostskole. Briski prøver at få børnenes papirer i orden ved blandt andet at snakke 
med nogle medarbejdere, der står for papirarbejdet omkring børnenes skolegang. Her forekommer temaet 
omkring ”det indiske bureaukrati”, hvor Briski desuden får at vide, at børnene er nødt til at blive testet for 
HIV, da de ikke kan blive optaget, hvis de er positive. Hun fortæller herefter lettet, at alle resultater er nega-
tive.  
 
Vi ser herefter en pige, der vasker op, hvorefter hun fortæller om morens arbejde. Hun fortæller blandt andet, 
at hun har ondt af hende. Hun reflekterer desuden over, at hun på et tidspunkt er nødt til at overtage morens 
erhverv for at kunne forsørge lillesøsteren. Denne sekvens består af to scener, og der gøres i øvrigt brug af 
interview og voiceover. Briski er nu tilbage i USA, hvor hun vil sælge børnenes egne billeder for at kunne 
indsamle penge til dem med det formål at få børnene ud af bordelområdet. Børnene følger med på en skærm 
derhjemme. Denne sekvens indeholder fire scener, og der benyttes desuden underlægningsmusik. Briski har 
en fotografkollega med tilbage fra USA, som vil hjælpe børnene. Han forklarer, at en af drengene, Avijit, får 
mulighed for at komme til fotokonference i Holland. Briski og hendes kollega får arrangeret en udstilling tæt 
på børnenes hjem, hvor børnene vil være æresgæster. Også mødrene er inviteret, men den ene pige siger med 
det samme, at hendes mor ikke kan komme, da hun skal lave mad og passe børn. Det er for dyrt at få den lille 
passet. Børnene er begejstrede over at se deres billeder være udstillet og bliver interviewet af pressen. Briski 
får at vide, at moren til en af drengene er blevet brændt ihjel af sin alfons, men der bliver ingen politisag ud 
af det. Drengen siger herefter, at der ikke er noget håb for hans fremtid. Bedstemoren pointerer, at selv om 
drengen er ked af at have mistet sin mor, skal han fokusere på sin skole og sin fremtid. Denne sekvens består 
af to scener, og der benyttes voiceover i drengens fortælling. Briski fortæller tre af børnene, at de er blevet 
optaget på en skole. Børnene og deres mødre kommer ud og ser skolen. Mødrene får fortalt, at de kan tage 
børnene ud, når de vil, men at skolelederen vil have mødrenes verbale accept af, at de ikke vil tage børnene 
ud af skolen, før de har afsluttet deres studier. Mødrene udfylder indmeldelsespapirer, men er efterfølgende 
betænkelige ved at sende deres døtre af sted. Da Briski kommer for at hente dem, får de alligevel lov til at 
rejse. De tager afsked med deres familier. Herefter fortæller Briski, at det bliver umuligt at få Avijits pas. 
Hun gennemgår alle de dokumenter, hun sidder med, som skal bruges til at skaffe ham det. Efter otte timers 
ventetid på et paskontor, lykkes det dog. Han kan tage til Holland dagen efter. Vi ser ham efterfølgende til 
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fotokonferencen i Holland, hvor han oplever en masse nye ting. Sekvensen består af syv korte scener, og der 
benyttes desuden underlægningsmusik i denne.  
 
Afslutningsvist forekommer stilbilleder med informationer på skærmen, som fortæller os, hvordan det er 
gået hvert barn. Kun to af børnene har formået at blive på den kostskole, hvor de er blevet optaget, og en 
sidste vælger på trods af forældrenes afvisning at stikke af hjemmefra for at få en plads på kostskolen. Der er 
desuden benyttet underlægningsmusik i denne afslutning.   
Det indiske bordelmiljø i Kolkata 
 
Artiklen Born unto Brothels – toward a legal etnography of sex work in an Indian red-light area er skrevet 
af Prabha Kotiswaran (2008), som underviser i jura ved universitet i London (Kotiswaran 2008: 579). Artik-
len er blandt andet skrevet ud fra interviews med omkring 50 personer, der arbejder med og inden for sexin-
dustrien i Sonagachi, Kolkatas bordelområde (ibid.: 582). Artiklen er delt op i tre dele, hvor vi har valgt at 
redegøre for den første del, der beskriver de interne interessenter i Sonagachi, herunder en beskrivelse af de 
forskellige bordelstrukturer, sexarbejdere og lejeforhold i området med henblik på at få et mere indgående 
billede af det miljø, børnene i Born into Brothels kommer fra og lever i. Ifølge Kotiswaran er Born into Bro-
thels’ fremstilling af Sonagachi ensidig og udelader mange af de vigtige sociale mekanismer ved området 
(ibid.: 583).  
 
Sonagachi er Kolkatas største bordelområde og siges at have eksisteret siden det tidlige 19. århundrede. I en 
optælling fra 1994 anslås antallet af sexarbejdere i området omkring Kolkata til at være 26.095. I selve So-
nagachi var der omkring 7091 sexarbejdere boende på bordeller og omkring 3262 ”flyvende” sexarbejdere: 
sexarbejdere, der pendlede ind til distriktet hver dag for at arbejde (ibid.: 585).  
 
Kotiswaran deler sexarbejderne op i tre kategorier. Kategori A er dem, der tjener mere end 100 rupees12 per 
kunde. Kategori B er de sexarbejdere, der tjener mellem 50 og 100 rupees per kunde. Kategori C er dem, der 
tjener under 50 rupees per kunde. Samtidig anskuer Kotiswaran bordellet som en institution og deler den op i 
en slags triangulær samling af forhold, hvor hun remser de forskellige forhold op, der er mellem henholdsvis 
den prostituerede og bordelejeren. Hun nævner de interne og de eksterne interessenter, der er omkring en 
                                                      
12 Den indiske møntenhed er i dag en rupee; den deles i 100 paise. 
(http://www.denstoredanske.dk/Samfund%2c_jura_og_politik/Diverse_historie/M%C3%B8nter/indisk_m%C3%B8ntv
%C3%A6sen (28/4-11)).  
100 indiske rupees svarer til 11,33 Dkk (http://valutaomregneren.dk/valutaomregner.htm (28/4-11)) 
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sådan institution. Bordellet overføres altså til en virksomhedsforståelse, som man kender det fra andre virk-
somheder (ibid.: 585-587).  
 
I Indien er det ikke ulovligt at sælge sex eller at være sammen med en prostitueret. Der findes dog en masse 
andre faktorer omkring prostitutionen, der er ulovlige (ibid.: 588-589). Der findes flere strukturer indenfor 
bordeller som institution og det første kalder Kotiswaran for arbejdsforholdet (the labor relationship). Dette 
forhold varierer, efter hvilken af de tre former for organisation af sexarbejde i Sonagachi der er tale om. De 
tre former kaldes for chhukri, adhiya og den selvstændige form. Nedenfor redegøres for de forskellige for-
mer, og under den selvstændige form for prostitution er der også underinddelinger af sexarbejderne.  
 
Chhukri13 er de kvinder, der nærmest er bundet til deres madams, altså bordelmuttere, der ejer chhukri-
sexarbejdere. Disse madams køber pigerne, og de er så først fri fra deres madams, når de har afbetalt det 
beløb, der blev betalt for dem. Vilkårene for chhukri-sexarbejderne er rigtigt hårde, da deres madams vil 
gøre alt for at gøre det svært for dem at tjene nok penge til at afbetale deres gæld (ibid.: 589). Chhukri-
sexarbejdere er forsøgt udryddet. Det at ”have” en chhukri-sexarbejder er ifølge indisk lovgivning forbudt. 
Chhukri-sexarbejderne er dog stadig meget profitable, og derfor er ”the chhukri mode of organization of sex 
work […] a high-investment, high-risk, and high-return venture” (ibid.: 590). En anden form for organisation 
inden for sexarbejdet i Sonagachi er den form, der bliver kaldt adhiya. Under denne form tager bordelejeren 
halvdelen af indkomsten per kunde, for at sexarbejderen kan få lov til at bo på bordellet. Adhiya-formen er 
den mest fremherskende organisationsform blandt sexarbejderne i Sonagachi. Adhiya-sexarbejdere kan ty-
pisk vælge at arbejde på et bordel, der er i langt bedre stand end de bordeller, hvor chhukri-sexarbejderne må 
arbejde. Oftest er det sådan, at hvis en chhukri-sexarbejder formår at betale sig fri fra eller flygte fra sit bor-
del, ender hun efterfølgende som adhiya. De piger, der melder sig ”frivilligt” (ofte grundet økonomisk pres 
eller andre omstændigheder) til prostitutionsfaget, vælger oftest at arbejde under adhiya-formen (ibid.: 590). 
Der findes dog forskellige bordeller, nemlig dem hvor der kun er én adhiya-sexarbejder, bordeller hvor der 
er mellem én og 10 adhiya-sexarbejder ansat og de store bordeller, hvor der er over 10 adhiya-sexarbejdere 
tilknyttet (ibid.: 591). Den tredje og sidste organisationsform for sexarbejde i Sonagachi er den selvstændige 
form, hvor sexarbejderen arbejder uafhængigt af madams og bordelejere og tilpasser sin egen indkomst for 
sit eget arbejde. Der findes, som tidligere nævnt, forskellige versioner af de selvstændige sexarbejdere. Der 
er den ”flyvende” sexarbejder, der bor uden for Sonagachi og besøger bydelen dagligt for at tjene penge. 
Ofte er det gifte kvinder, der bor uden for Sonagachi med deres familie, andre gange er det ”gade-
prostituerede”, der foretrækker Sonagachi frem for Kolkatas andre gader og stræder. Andre er middelklasse-
koner, der arbejder på adhiya-basis i de mere eksklusive bordeller (ibid.: 592). Den anden version under den 
selvstændige form for prostitution er, hvor den selvstændige sexarbejder lejer et værelse af en udlejer, der 
                                                      
13 ” girl in Hindi”(Kotiswaran 2008: 589). 
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ikke har nogen interesse i at tjene på sexarbejdet. Den sidste form for selvstændig sexarbejder er den sexar-
bejder, der selv ejer et værelse, hvor hun arbejder. Der er her ofte tale om en kvinde, der er startet som 
chhukri, hvorefter hun er blevet adhiya og nu har fået råd til at leje et værelse, der er helt hendes eget (ibid.: 
593-594).  
 
Efter at have beskrevet de forskellige former for sexarbejdere i Sonagachi kommer Kotiswaran ind på den 
anden struktur inden for bordeller som institution. Det beskrives her, hvordan det at have et lejemål eller 
være udlejer er den mest afgørende faktor for økonomien i Sonagachis sexindustri. Der findes tre generelle 
ordninger inden for fremleje af lejemål i Sonagachi. Den første ordning er den, hvor lejer betaler et stort 
engangsbeløb og råder over lejemålet. Beløbet er ofte en overpris for lejemålet og kaldes selami. Den anden 
ordning er en, hvor lejer betaler leje på daglig, ugentlig eller månedlig basis og kaldes for ”kontraktleje”. I 
den tredje og sidste ordning betaler lejer per kunde og kaldes for ”bestillingsleje” (ibid.: 595). Ofte er de dyre 
lejemål en af grundene til, at det er umuligt for de fleste kvinder at arbejde som selvstændige sexarbejdere. 
De er afhængige af en bordelmadam eller en alfons, der kan sørge for et sted, hvor de kan betjene deres kun-
der. Hvis man så vælger at flytte fra Sonagachi til en anden del af Kolkata, er man nødt til at betale overpris 
endnu engang. Samtidig er udlejerne i Kolkata ofte fjendtlige over for enlige kvinder. Man kan derfor, som 
enlig kvinde, risikere at blive politianmeldt, hvis det bliver opdaget, at der kommer forskellige mænd i lej-
ligheden fra tid til anden (ibid.: 598).  
 
Den tredje struktur i bordellerne er servicen og forholdet mellem bordel og sexarbejder samt forholdet mel-
lem sexarbejder og disses kunder. Da salg af sex i 1986 blev kriminaliseret under ITPA14, indgår sexarbejde-
re og bordelejerne nu kontrakter, de ved, de ikke kan retsforfølges for. Sexarbejderne i Sonagachi har større 
mulighed for retfærdig behandling end de selvstændige sexarbejdere. Det er dog stadig delt op, efter hvilken 
form for sexarbejder man er (chhukri, adhiya eller selvstændig), og hvilke muligheder man har for ”fair” 
forhandling af sin kontrakt med bordellet og kunderne (ibid.: 606). Kotiswaran konstaterer, at sexarbejderne 
kan opnå ”beskyttelse” fra DMSC15 i Sonagachi: ”Sex workers clearly experience security in numbers in 
Sonagachi” (ibid.: 607). En anden typisk arbejdsbetinget skade, som sexarbejderne i Sonagachi oplever, er 
de såkaldte babus (fixed customers). Babus er mænd, der opnår et slags følelsesmæssigt forhold til en af 
kvinderne. Omkring 30 % af sexarbejderne i Sonagachi har babus. Der skelnes mellem to former for babus, 
nemlig khanewala babus16 og denewala babus17. Khanewala babus bor sammen med den pågældende sexar-
bejder og lever af hendes indtjening og har i nogle tilfælde et ægteskabslignende forhold til hende (ibid.: 
607-608). Denewala babus bor ikke nødvendigvis med sexarbejderen, men er hendes finansielle sikkerhed, 
                                                      
14 Immoral Traffic Prevention Act 
15 Durbar Mahila Samanwaya Committee, den lokale sexarbejderorganisation i Sonagachi (Kotiswaran 2008: 582) 
16 ”Hindi for babus who take” (ibid.) 
17 ”Hindi for babus who give” (ibid.) 
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da han er en regelmæssig kunde. Babus er oftest ikke ansat inden for sexindustrien i Sonagachi, men har 
arbejde uden for området. 
 
Disse mange nuancer i bordellernes sociale og økonomiske liv kommer ikke frem i Born into Brothels. Vi 
vender tilbage til, i hvilket omfang disse udeladelser bidrager til at fremme en stereotyp opfattelse, i diskus-
sionen. 
Halls repræsentationsbegreb 
 
Repræsentation 
Når vi taler om kultur, menes der blandt andet at dele betydninger. Hall gør det klart, at der ikke er et lige-
fremt og rationelt forhold til, hvad betydning er (Hall 1997: 10). Når vi skal forstå hinanden og dele ting, er 
sprog en selvfølge. Derved kan betydninger kun blive delt, når sprog er tilgængeligt for os alle (ibid.: 1). 
Altså er sprog et virkemiddel til at kommunikere hvilke følelser, ideer og tanker, der indgår i en kultur. Når 
der tales om sprog i denne sammenhæng, menes det i en meget bred forstand. Man skal kunne kommunikere 
på den måde, at man kan oversætte hvad ”du” siger til hvad ”jeg” forstår og omvendt. Altså at man ikke kun 
taler det samme sprog som for eksempel bengalsk eller engelsk (ibid.: 4). For at få en bedre forståelse for 
hvad repræsentation er benytter Hall to ordbogsdefinitioner:  
 
“1: To represent something is to describe or depict it, to call it up in the mind by description or portray-
al or imagination; to place a likeness of it before us in our mind or in the senses; as, for example, in the 
sentence, ‘This picture represents the murder of Abel by Cain’ 
2: To represent also means to symbolize, stand for, to be a specimen of, or to substitute for; as in the 
sentence, ‘In Christianity, the cross represents the suffering and crucifixion of Christ’” (ibid.: 16) 
 
“Meaning is a dialogue– always only partially understood, always unequal exchange” (ibid.: 4) Musik er for 
eksempel ofte omtalt som et slags sprog, hvor man bruger noder og følelser til at fortælle historier, også 
selvom disse til tider er meget abstrakte og ikke appellerer til den virkelige verden. Dog har det en vis sym-
bolik, der for eksempel kan give en kulturel nationalfølelse eller lokalsamfundsidentifikation (ibid.: 5). Både 
lyd, billeder og ord kan altså ses som et sprog (ibid.: 19).  
 
Den antropologiske definition af kultur er den mest brugte i de seneste år. Den bruges til at identificere, 
hvordan vi lever som mennesker, samfund, nation og social gruppe. Altså er denne kultur en proces – en 
produktion af det, der sker hos medlemmerne i sociale grupper og disses betydninger (ibid.: 2). Kultur er 
nemlig ikke kun koncepter og ideer, men ligeledes følelser, tilhørsforhold og emotionelle tanker. Det, vi 
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føler, siger eller tænker som mennesker, og hvordan vi repræsenterer dette, er, hvordan vi skaber betydnin-
ger. På den måde er det os, som bruger sproget som en ramme til at give objekter, mennesker og oplevelser 
værdi og betydning: ”It is our use of a pile of bricks and mortar which makes it a ’house’; and what we feel, 
think or say about it that makes a ‘house’ a ‘home’” (ibid.: 3)  
Den konstruktivistiske tilgang 
Repræsentation har fået en ny betydning inden for kultur, nemlig at den forbinder betydning og sprog: ”Re-
presentation is the production of the meaning of the concepts in our minds through language” (ibid.: 17). 
Herunder er der tre tilgange, der viser, hvordan sprog bliver brugt til at repræsentere verden. Disse er: den 
reflekterende, den intentionelle og den konstruktivistiske tilgang (ibid.: 15). Den konstruktivistiske tilgang er 
den, vi kigger på, da det ligger op af det socialkonstruktivistiske videnskabsfelt, som både Hall og Nichols 
placerer sig inden for. 
 
I den konstruktivistiske tilgang er der fokus på, hvordan betydning ikke bare er, men er noget vi konstruerer 
som individuelle mennesker. Betydning er altså foranderligt og konstrueret af os (ibid.: 25). Blandt andet kan 
man se på et trafiklys, hvor det er farverne, der er symbol på deres betydning. Det ligger ikke underforstået i 
farven, at grøn betyder gå, og rød betyder stå, men i vores kultur har vi en fælles forståelse af, at det er be-
tydningen i et trafiklys (ibid.: 26). Betydning afhænger af, hvordan relationen mellem mennesker, begiven-
heder, objekter og så videre, er. Når vi hører til den samme kultur, fortolker vi i grove træk verden på samme 
måde. Vi er hermed i stand til at opbygge en fælles kultur af betydninger og konstruere en social verden, som 
vi kan leve i sammen (ibid.: 18).  
Binære repræsentationer 
Mennesker, der betydeligt adskiller sig fra majoriteten på den ene eller den anden måde, bliver ofte fremstil-
let i en binær form for repræsentation. Dette betyder, at de fremstilles i stærkt opdelte, ofte modsætningsfyl-
de, binære ekstremer såsom civiliseret/primitiv, god/dårlig eller grim/attraktiv (ibid.: 229). Inden for repræ-
sentation ser det ud til, at en slags afvigelse ofte tiltrækker andre, sådan at der opbygges et billede af ”andet-
hed” (ibid.: 231-232). Hall anskuer ”andethed” ud fra fire retninger: to lingvistiske, en antropologisk og en 
psykologisk. Herunder fokuserer vi på den første lingvistiske og den antropologiske, da disse er mest interes-
sante for vores projekt. 
 
Den første retning tager sit afsæt i lingvistikken. Hovedargumentet for, hvorfor “andethed” betyder noget, 
lyder: ”’difference’ matters because it is essential to meaning; without it, meaning could not exist” (ibid.: 
234). Der argumenteres her, for at betydning er relationel. Vi kan for eksempel definere, hvad sort er, ikke 
ud fra dens sorthed, men ved at holde den op imod farvens modsætning, nemlig hvid (altså hvad sort ikke er) 
(ibid.: 234). Betydning afhænger altså af forskelle mellem modsætninger. De binære modsætninger, såsom 
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hvid/sort, er gode til at udtrykke diversiteten i verden gennem deres enten/eller ekstremer. Halls kritik går 
dog på, at det er en temmelig grov og oversimplificeret måde at fastslå betydning på. Ydermere er kun få 
binære modsætninger neutrale. Den ene pol er som oftest dominerende, og der er derfor altid en relation af 
magt mellem polerne i en binær modsætning. Eksempelvis kan nævnes hvid/sort, mand/kvinde eller over-
klasse/underklasse (ibid.: 235) 
 
Argumentet i den antropologiske lyder, at markeringen af ”andethed” er grundlaget for den symbolske or-
den, vi kalder kultur. Her argumenteres der for, at sociale grupper indfører betydning om deres verden ved at 
organisere ting i klassifikationssystemer. Binære modsætninger er en del af denne tankegang. Det pointeres, 
at det, der særligt forstyrrer den kulturelle orden, er, når ting bliver kategoriseret forkert eller ikke passer ind 
i nogen kategori. Dette kan eksempelvis være en mulat person, som hverken passer ind i den hvide eller sorte 
kategori. Ting skal blive i deres rette kategorier, og disse skal helst være ”rene”. Dette kan være skyld i, at 
nogle kulturer lukker sig mod udlændinge og fremmede (ibid.: 236). Derfor kan man hævde, at symbolske 
afgrænsninger er centrale for alle kulturer (ibid.: 237). Hall pointerer, at forskellighed er et ambivalent be-
greb, forstået på den måde at det både kan opfattes positivt og negativt (ibid.: 238). 
Medier og intertekstualitet 
Det er vigtigt at fremhæve i forbindelse med massemedier og reklamer, at billeder med eksempelvis race-
mæssige undertoner ikke bærer en betydning i sig selv. Der opstår først betydning, når de læses ind i en kon-
tekst og sammenholdes med andre billeder eller skreven tekst. Ser man på en bestemt kultur på et bestemt 
tidspunkt, vil man dog ofte se, at den måde man repræsenterer ”forskellighed” og ”andethed” i billeder på er 
ens – man gentager figurer og fremgangsmåder. På den måde kan et billede betydningsmæssigt referere til et 
andet billede eller blive opfattet i den samme kontekst. Dette kaldes intertekstualitet (ibid.: 232).  
Stereotypisering 
Stereotypisering betyder at reducere få essentielle træk til forsimplede karakteristika (ibid.: 249): “…another 
feature of stereotyping is its practice of ’closure’ and exclusion. It symbolically fixes boundaries, and ex-
cludes everything which does not belong” (ibid.: 258). Stereotypisering som praksis er et centralt emne un-
der repræsentation af racemæssige forskelle. Hall definerer, hvad en stereotyp er ved at fremhæve forskelle-
ne mellem typer og stereotyper. Han argumenterer for, at man opdeler personer og ting i typer for at kunne 
forstå verden. Vi placerer tingene i de rette kasser defineret af vores kultur, så der bliver et overskueligt sy-
stem i vores hoveder: ”In other words, we understand ’the particular’ in term of its ’type’” (ibid.: 257). Ind-
delingen i typer er altså essentiel for dannelsen af betydning. Vi giver ting betydning ved at inddele typer i 
brede kategorier. Dette gælder ligeledes, når vi forholder os til andre mennesker. Vi definerer dem ud fra 
deres rolle, deres tilhørsforhold i forskellige grupper og deres personlighedstype (ibid.: 257). I stereotypiser-
ingen ligger en splittelse – der sker en opdeling mellem det normale og det acceptable på den ene side og det 
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unormale og uacceptable på den anden. Man kan altså sige, at der sker en udelukkelse af det, der er anderle-
des. Derved vedligeholder stereotypiseringen den sociale og symbolske orden. Det, der er fremmed, kan 
blive opfattet som farligt og beskidt, og derfor forsøger en kultur at holde sig ren ved at udstøde dette (ibid.: 
258). Repræsentation virker på to niveauer på samme tid: et bevidst og tydeligt plan og et ubevidst og under-
trykt plan. Det førstnævnte fungerer ofte som et dække over det andet. Stereotyper dækker ofte over det fore-
stillede og ikke det virkelige (ibid.: 263). Stereotypiseringsstrategier forsøger at fastholde betydning, hvilket 
også lader sig gøre – for en tid. Før eller siden vil betydningen dog ændre sig og bevæge sig i nye retninger 
(ibid.: 270). 
Magt 
Magtbegrebet er centralt for repræsentation, for eksempel magten til at italesætte og klassificere andre. 
Magtbegrebet kan desuden anskues ud fra en symbolsk form. Magt hænger derudover ofte sammen med 
viden og rodfæster sig gennem diskurser (ibid.: 259). Idet at stereotypisering hænger sammen med magt, 
optræder det derfor også ofte i kulturer med stor ulighed. Oftest er det majoriteten, der udøver magt mod 
minoriteten. Der kan opstå etnocentrisme: ”the application of the norms of one’s own culture to that of 
others” (ibid.: 258). 
ANALYSE 
Følgende analyse vil bestå af en overordnet gennemgang af Born into Brothels i henhold til Bernards grund-
læggende handlingselementer. Vi vil benytte Nichols for at argumentere for, at instruktørerne i filmen benyt-
ter sig af den deltagende og den observerende tilgang, som vi har skrevet i redegørelsen. Efterfølgende vil vi 
næranalysere fire udvalgte scener, som samlet giver os mulighed for at benytte et bredt udsnit af både Harms 
Larsen og Halls relevante begreber. Dette gør vi dels for at kunne undersøge hvilke af vores stereotype opfat-
telser, som be- eller afkræftes i filmen, samt hvordan virkemidlerne understøtter de tematiseringer, som 
hænger sammen med stereotyperne. De stereotype opfattelser, vi undersøger, er blandt andre af kønsrollerne, 
hvor vi forventer, at mændene er det stærke køn. Herudover har vi en stereotyp opfattelse af Indiens bureau-
krati som værende usystematisk, og at trafikken er larmende. I diskussionen vil vi dels evaluere de resultater, 
vi når frem til i følgende analyse. 
Grundlæggende handlingselementer i Born into Brothels 
 
Born into Brothels begynder med en montage af forskellige klip og billeder fra filmen til et tempofyldt indisk 
musiknummer. Introen ender ud i en titelside med filmens titel, som spænder fra 02:18 til 02:24. Størstedelen 
af præsentationen i Born into Brothels forekommer herefter. En af pigerne, Kochi, er det første barn, man 
ser, og allerede i løbet af det første minut bliver det klart for seeren, hvad emnet i filmen er. Kochi fortæller:  
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”The men who enter our building are not so good. They are drunk. They come inside and shout and 
swear. The women ask me, ”When are you going to join the line?” They say it won’t be long.” (02:34-
03:09) 
 
Over endnu en foto- og videomontage fortæller Briski nu om sine egne oplevelser og sin motivation i forhold 
til at filme i bordelområdet, samt om mødet med børnene, og hvorfor hun valgte at give dem fotografiappara-
ter:  
 
”The brothels are filled with children; they’re everywhere. And they were so curious – they didn’t un-
derstand why this woman had come and what I was doing there. They were all over me and I would 
play with them and take their photographs and they would take mine. They wanted to learn how to use 
the camera. That’s when I thought it would be really great to teach them and to see this world through 
their eyes.” (04:42-05:09) 
 
Dette kan også betegnes som det ansporende øjeblik. Bernard beskriver dette som det øjeblik og den begi-
venhed, der påbegynder filmens handling. Point of attack er det specifikke øjeblik, hvor Briski præsenterer 
historien for seeren: ”I knew I couldn’t do it as a visitor, I wanted to stay with them, live with them and un-
derstand their lives […] and of course as soon as I entered the brothels I met the children (03:40-03:56).  
 
Disse ovenstående citater er med til at give seeren et indblik i filmens baggrundshistorie, hvilken fungerer 
som en præsentation af de begivenheder, der har fundet sted, før filmens handling udspiller sig. Sidste citat 
er med til at repræsentere en modsætning mellem børnene som stakler og Briski som gæst, hvilket giver os 
anledning til at identificere os med Briski, idet vores fællesskab med hende er “vestlig”. 
 
Efterfølgende bliver hvert enkelt barn indledningsvist præsenteret af pigen, Puja. Hun fortæller et par oplys-
ninger om hver, hvorefter man ser et billede af vedkommende samt navn. Sekvensen afsluttes med et grup-
pebillede af alle otte børn. Herefter bliver hvert barn præsenteret lidt mere dybdegående. De næste godt 30 
minutters tid er yderligere præsentation, hvor man efterhånden kommer længere ind i børnenes og filmens 
historie. Præsentationen kan siges at være færdig, når de tager på deres bustur til stranden, som efter mange 
enkelthistorier med et par af børnene, nu igen viser dem i samlet flok (36:54). Seeren har nu lært de essenti-
elle hv-spørgsmål ved filmen. Hvem handler filmen om, hvad sker der, hvorhenne i verden er vi, og hvorfor 
følger man dem i første omgang. 
 
Det kan diskuteres, om Briskis kamp for at få børnene optaget på skoler er den narrative rygrad, men efter-
som dette mål først opstår senere, kan det efter vores mening ikke betegnes som den gennemgående hand-
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ling, der driver filmen. Den narrative rygrad i Born into Brothels, altså den gennemgående historie, som der 
jævnligt vendes tilbage til, er derimod Briskis fotoskole for børnene. Det er det, hun indledningsvist i filmen 
præsenterer som sit mål med sit ophold, og der vises med jævne mellemrum scener fra hendes undervisning. 
Dette ses for eksempel i scenen, hvor Briski underviser børnene i kameraets funktioner og viser, hvordan de 
skal fokusere ved brugen af dette (08:20-08:44). Senere udvikler fotoskolen sig til at være midlet, hvormed 
de kan nå det mål at sende børnene på gode kostskoler.  
 
De overordnede temaer i Born into Brothels er blandt andre fattigdom, prostitution, uddannelse, venskab, 
fremtid, opdragelse, livsglæde og accept af livsvilkår. I den følgende analyse har vi valgt at kigge nærmere 
på nogle mere specifikke temaer, som vi ser tydeligt repræsenteret i de valgte scener. Vi ser blandt andet på 
tematikken omkring kønsroller, mænd og kvinder imellem, hvor især magtforholdet er et af de mest centrale 
omdrejningspunkter. Magtforholdet kan ligeledes skelnes kvinder imellem, hvilket vi blandt andet vil kigge 
nærmere på i analysen af skænderiscenen. En anden central tematik er, hvordan børnene er nødsaget til at 
agere voksent. Samtidig ser vi dog i de specifikke scener, at der er en barnlig naivitet, der forekommer flere 
steder. Desuden er temaer som Indiens bureaukrati og landets, for os som ”vestlige” seere, kaotiske system 
fremtrædende i disse scener. Med dette menes der blandt andet, at der er kaos i det indiske informationssy-
stem, her med henblik på deres dokumenthåndtering og mangel på tekniske hjælpemidler. Desuden er det 
indiske gadeliv kaotisk grundet trafikken, skrald, uorden og larm. 
 
Der er i høj grad aktørudvikling at se i Born into Brothels. De fleste børn går fra at have accepteret deres kår 
til i højere grad at være villige til at kæmpe for en god uddannelse og en bedre fremtid. På den anden side 
fremstår børnene umiddelbart meget passive, og det er måske Briskis tilstedeværelse der fremtvinger deres 
stillingtagen. Dette kan blandt andet ses i scenen om mødet med skolemedarbejderen, som analyseres senere, 
hvor pigen Kochi ser helt uengageret ud. Endnu et eksempel ses, når Avijit ikke møder op til fotografiunder-
visning. Afslutningsvist dropper mange igen uddannelsen til fordel for deres familier, hvilket uddybes senere 
i analysen. Derudover udvikler børnene løbende deres fotografifærdigheder, i takt med at filmen skrider 
frem, og det tydeliggøres, at deres glæde ved fotografering forøges. Dette kan eksempelvis ses i scenen, hvor 
Avijit får ros for sit talent, som er i udvikling, og han bliver senere udvalgt til at rejse til Amsterdam til en 
fotokonference (55:47-56:38). Nogle af børnene giver udtryk for, at de nu ønsker at gøre fotografering til 
deres levevej, hvilket blandt andet kan ses i scenen med pigen Tapasi, som beskriver, at hun vil prøve at 
bruge sine fotograferingsevner til at forsørge sin søster (08:45-10:02). 
 
Denne film er i høj grad aktørdrevet. Handlingen er i og for sig underordnet, mens det størstedelen af tiden 
er børnenes og Briskis ønsker og behov, der driver filmen. Hele den narrative rygrad er bygget på børnenes 
ønske om at lære fotografi og Briskis lyst til at hjælpe dem. Senere udvikles det til også at handle om Briskis 
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kamp for at opfylde børnenes behov for en uddannelse på en god kostskole, så de kan komme væk fra bor-
dellerne. Aktørerne i Born into Brothels kan opdeles i to grupper, herunder de aktive og de passive. Vi ser 
Briski som værende aktiv, eftersom hun kæmper for at opfylde sine ønsker for børnene. Målet er naturligvis 
at få børnene optaget på gode skoler. Dette er et mål, som seerne sandsynligvis vil bedømme som værende 
værdigt. Den passive gruppe af aktører er børnene. De bliver først bevidste om deres muligheder ved Briskis 
tilstedeværelse, men de agerer stadig forholdsvist passivt, idet det er Briski, der aktivt kæmper for at få dem 
optaget på skolerne. Vi vil komme nærmere ind på Briskis aktive rolle i diskussionen. Hvor nogle film har 
håndgribelige modstandere i form af andre aktører i filmen, er børnenes og Briskis modstand snarere hele 
uddannelsessystemet, det indiske bureaukrati samt det, at børnene er født ind i fattige familier med prostitue-
rede mødre. Reglerne på skolerne gør det stort set umuligt for børnene at blive optaget grundet deres krimi-
nelle forældre. Idet det bliver Briskis hovedærinde, og fordi vi som førnævnt kan identificere os med hende, 
kan vi her se, at filmen dels spiller på en repræsentationsmodsætning mellem indiske fattige børn og velstå-
ende seere i “vestlige” lande, men også illustrerer at de prostituerede og deres børn opfattes som en modsæt-
ning til majoritetssamfundet og repræsenteres af disse som mindre- eller ligefrem uværdige. Bureaukratiet 
hindrer langt hen ad vejen Briskis arbejde, for eksempel i forbindelse med at skaffe et pas til Avijit hvilket 
viser sig stort set umuligt (1:15:40-1:16:48). Dette modsætningsforhold mellem aktørernes ønsker og mål og 
den generelle modstand gør det spændende for seerne at se filmen. Man er spændt på, hvad der sker til sidst. 
Kommer de mon ind på skoler, eller er det hele nyttesløst? Kan Avijit få et pas og komme til Amsterdam? 
Slipper de væk fra bordellerne? Spændingen opstår af alle de uforløste problemer. Filmens slutning er til-
fredsstillende. Den er dog ikke, efter vores mening, en lykkelig slutning. Kun tre børn formår at blive på 
skoler, mens resten enten bliver tvunget hjem af deres forældre eller selv vælger at forlade skolen. Som be-
skrevet i redegørelsen er en tilfredsstillende slutning både en der føles uforudset og uundgåelig. Man har 
måske som seer en forventning til, at filmen ender lykkeligt. Dette kan blandt andet være fordi, man som 
seer håber, at alle børnene ender på en god skole og kommer væk fra bordelmiljøet. Filmens slutning er dog 
stadig uforudset, idet nogle af børnene bliver på skolerne, men også uundgåelig, da nogle af børnene vender 
tilbage til bordelmiljøet. Fra vores stereotype udgangspunkt forventer vi ikke, at de formår at blive på sko-
lerne. Det uundgåelige ligger hermed i, at vi sjældent i filmen har set nogle af børnenes familiemedlemmer 
støtte op om børnenes uddannelser, og det virker hermed urealistisk, at alle børnene bliver på skolen. 
Analyse af centrale scener 
 
Følgende fire scener er udvalgt, fordi de samlet repræsenterer nogle tematikker, som, vi mener, er gennem-
gående for filmen, herunder kønsroller, magt, bureaukrati, og børn, som er nødsaget til at agere som voksne. 
Samtidig ser vi i scenerne eksempler på vores stereotype opfattelse af et kulturmøde mellem “Vesten” og 
Indien. Disse kulturforskelle analyseres ved hjælp af Halls repræsentationsbegreber. Vi vil undersøge, om 
Harms Larsens virkemiddelsbegreber understøtter de tematiseringer, vi ser. Dette har vi valgt at gøre for at 
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give et godt indblik i, hvordan filmens overordnende tematikker fremstår, hvilket vil give et mere nuanceret 
billede af filmens betydning og budskab. Sideløbende vil vi forsøge at tilsidesætte vores konstruerede “vest-
lige” blik og reflektere over, hvorvidt forskellene kan være socialt betinget frem for kulturelt. 
Scene 1: Mødet med skolemedarbejder 
17:57-20:01 
 
Denne sekvens består af to scener. I den første scene vises bedstemoren til en af pigerne i filmen Kochi, der 
vil melde hende ind i en kostskole. De sidder på et kontor og taler med en medarbejder fra skolen om vilkå-
rene og de økonomiske konsekvenser for bedstemoren, hvis Kochi bliver optaget på skolen. Bedstemoren 
fører samtalen med damen, og Kochi og hendes mor sidder i rummet på en bænk og deltager ikke i samtalen. 
I den anden scene klippes der til pigens hjem, hvor bedstemoren og moren leder efter papirer og billeder til 
skoleindmeldelsen.  
 
Sekvensen starter med et supernært billede af et par hænder, en blok og en kuglepen. Derefter zoomes der 
ud, og vi ser, at hænderne tilhører skolemedarbejderen. Gennem hele samtalen noterer skolemedarbejderen 
på en blok på bordet. Det supernære motiv er med til at fremhæve, at hun ikke benytter sig af computer eller 
lignende, hvilket understøtter vores stereotype opfattelse af, at dele af Indien har et usystematisk bureaukrati. 
Det virker, i “vestlige” øjne, ikke særligt formelt og organiseret at benytte blok og kuglepen. Manglen på 
tekniske hjælpemidler kan dog også skyldes den sociale kontekst. Her kan blandt andet være tale om mangel 
på økonomiske ressourcer. Det kan eventuelt ligeledes ses som tegn på, at Sonagachi er et lavere udviklet 
område end resten af Indien. Skolemedarbejderen spørger bedstemoren, hvorfor de vil have Kochi indskrevet 
på kostskole. Bedstemoren fortæller, at Kochi har et meget hårdt liv, hvor hun hjælper bedstemoren med at 
gøre rent fra tidlig morgen og ikke har tid til at slappe af. Her ses det, at bedstemoren benytter kategorien 
”rengøringsdame” om deres arbejde og helt undlader at nævne, at hun og moren muligvis er prostituerede. 
Dette kan tolkes som et tegn på, at det er skamfuldt at være prostitueret i det indiske samfund, og at dette kan 
forringe Kochis mulighed for at blive optaget på kostskolen. Dette er dog ikke nødvendigvist en kulturel 
forskel, da det også i Danmark er tabubelagt at være prostitueret.  
 
Der vises nu et totalbillede af skolemedarbejderen og bedstemoren. Dette har til formål at præsentere perso-
nerne, deres relation og den geografiske kontekst, som er kontoret de sidder på. Der zoomes herefter ind på 
Kochi, der hviler sig op ad sin mor. Billedet er halvnært og bruges for at identificere Kochi. Hun ser træt og 
trist ud. Man kan få indtrykket af, at hun er uengageret, til trods for at samtalen drejer sig om hendes fremtid. 
Der fokuseres herefter på moren, som vi ser i halvnær motivafstand. Moren deltager ikke i samtalen, men 
sidder med lukkede øjne, og vi får indtryk af, at hun sover. Skolemedarbejderen pointerer, at hvis Kochi 
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bliver optaget på kostskolen, kan hun ikke længere hjælpe til derhjemme og tjene penge til familien. Bed-
stemoren svarer: ”Yes, true… but I’ll manage it somehow.” (18:25-18:28). I Danmark prioriteres børns ud-
dannelse højt af både staten og de fleste forældre, og der fokuseres på det langsigtede i at få en god uddan-
nelse. Indbyggerne i fattige områder i Indien fokuserer derimod mere kortsigtet, fordi familierne har brug for 
børnenes arbejdskraft og de penge, de kan tjene. Derfor prioriteres uddannelse ikke lige så højt. Dette kan 
dog igen også ses som et mere socialt fænomen, idet at man kan forestille sig, at rige indere går ligeså højt 
op i deres børns uddannelse, som nogle danskere. I ovenstående citat ses denne kulturelle forståelse mellem 
bedstemoren og skolemedarbejderen. Ud fra Hall kan man se, at kvinderne benytter sig af samme sprog, og 
at de har et fælles repræsentationssystem, hvilket ses gennem dialogen, og det naturlige i at børn arbejder. 
Man kan se dét, at børnene bidrager til familiens økonomi, som en del af deres lokalsamfundsidentifikation 
(jf. Hall). Dette kan dog være et særtilfælde for de fattige områder, hvor det er nødvendigt, at børnene arbej-
der, mens man i rigere områder har råd til at lade børnene gå i skole, og at de derfor ikke behøver at arbejde.   
 
Bedstemoren finder det nødvendigt at fortælle, at moren har psykiske problemer og tidligere har forsøgt 
selvmord, blandt andet fordi hun har mistet seks sønner og sin mand. Bedstemoren og skolemedarbejderen 
snakker om morens depression, som om hun ikke var til stede i rummet. Da billedvinklen bevæger sig til 
moren, ser vi, at hun nu er vågen, men hun deltager stadig ikke i samtalen. Det virker, som om moren er 
uengageret i sin datters fremtid, men samtidig også som om hun ignoreres af bedstemoren og skolemedar-
bejderen, der taler hen over hovedet på hende. Det kan tolkes, som at der bliver set ned på hende, fordi hun 
er psykisk syg. Man kan se en binær repræsentation i morens passive rolle og bedstemorens aktive rolle. 
Morens passive rolle, hendes psykiske problemer, tragiske fortid og hendes erhverv som prostitueret danner 
samlet et billede af ”andethed”, som Hall beskriver det. Denne ”andethed” udspringer af hendes position 
som en social minoritet i Indien. I Halls antropologiske retning om ”andethed” beskrives det, at man organi-
serer ting og personer i klassifikationssystemer. Idet moren ikke passer ind i kategorien ”den gode mor”, 
risikerer hun at blive udstødt af hendes lokalsamfund. Kategorien ”den gode mor” kan anskues både kulturelt 
og socialt forskelligt, idet at en god mor socialt kan opfattes forskelligt inden for det samme land og kulturelt 
forskellige lande imellem.  
 
I forbindelse med samtalen om morens depression flyttes samtalens fokus væk fra Kochis uddannelse. Da de 
genoptager snakken om hendes indmeldelse, skifter kameravinklen, så man ser bedstemoren i supernær mo-
tivafstand. Dette benyttes med den hensigt at se bedstemorens upåvirkethed, som vi tolker som et tegn på 
hendes tiltro til bureaukratiet. Sidste del af mødet omhandler de papirer og billeder, bedstemoren skal skaffe 
for at kunne indmelde Kochi. Skolelederen vil have hendes karakterer fra den nuværende skole samt tre bil-
leder af hende i passtørrelse. Her ser vi igen, at de to kvinder har et fælles repræsentationssystem, hvor bed-
stemoren ikke stiller spørgsmålstegn ved kravet om de tre billeder. Det kan tolkes, som at billederne er iden-
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tifikationen af barnet i det indiske system, på samme måde som vi bruger CPR-nummer i Danmark. Motivaf-
standen i denne del varierer meget fra supernær til halvnær, og samtidig skifter synsvinklen hele tiden fra 
person til person for at følge samtalen. Det er sandsynligvis gjort for at identificere sig med personerne, de-
res følelser og ansigtsmimik, så man får sympati med dem, som beskrevet af Harms Larsen. Skolemedarbej-
deren fortæller, at hun vil indsende ansøgningspapirerne, men ikke kan garantere Kochi optagelse. Man kan 
se skolemedarbejderen som havende en magtrolle i forhold til Kochi og hendes familie. Hun er en autoritær 
magtfigur, idet hun kan beslutte, om pigen skal optages på skolen eller ej, og familien stoler blindt på, hvad 
hun siger. Hall beskriver, hvordan magt ofte hænger sammen med stor ulighed, blandt andet idet dem med 
mest viden kan udøve magt over dem med mindre viden. Man ser her skolemedarbejderens ophøjede status i 
forhold til familiens. Denne ulighed kan ses både socialt og økonomisk, idet at skolemedarbejderen har en 
højere social status, et godt arbejde og hermed en bedre økonomi end Kochi og hendes familie. Generelt er 
personer fra offentlige institutioner i en højere magtposition end civile, hvilket ikke kun er tilfældet i Indien.  
 
I anden scene klippes der til et supernært billede af et par hænder, der bladrer i en stak skolepapirer. Der 
zoomes ud til et fugleperspektiv, muligvis ved hjælp af krantur, så man kan se, at bedstemoren og moren 
sidder på gulvet omgivet af papirer og plastikposer. Fugleperspektivet giver en effekt af langsomt at afsløre 
omfanget af papirmængden og rodet i værelset. Hermed anvendes virkemidlerne til at bekræfte vores stereo-
typiske opfattelse af dele af Indien som værende rodet. Samtidig kan denne vinkel tolkes som en måde at se 
ned på familiens manglende organisering på. Kochi står passivt midt i al rodet og ligner en, der har opgivet 
at finde papirerne. Scenen slutter med, at belysningen langsomt forsvinder, og der anvendes derfor en drama-
tisk motiveret belysning. Dette giver en effekt af, at opgaven med at finde pigens papirer er en uendelig 
kamp. Filminstruktørerne bruger muligvis denne repræsentation som et symbol på, at Indiens bureaukrati er 
uorganiseret, hvor intet er skrevet i databaser og lignende. Ifølge Hall dækker stereotyper ofte over det fore-
stillede og ikke det virkelige, men med denne scene bekræftes vores stereotypisering af det uorganiserede i 
Indien. Vi bliver forundrede over, at vigtige papirer ligger i store, rodede bunker på gulvet. Dette er ikke 
nødvendigvist en kulturel ting, eftersom man ikke kan gå ud fra, at alle i “vestlige” lande har godt styr på og 
orden i deres vigtige papirer. 
 
Der bliver generelt brugt håndholdt kamera gennem sekvensen, og dette er ifølge Harms Larsen med til at 
understrege det emotionelle indhold. Dette uddybes i analysen af skænderiscenen. Det emotionelle ses for 
eksempel, når der zoomes ind på pigen, hvor hun ser trist ud, og sympatien for pigen vokser derfor. Det 
håndholdte kamera og den skiftende motivafstand giver en rodet effekt, der kan afspejle vores “vestlige” 
stereotype forestilling om, at Indien er rodet og uorganiseret.  
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Der er ingen musik i baggrunden af denne sekvens. Dette kan være for at gøre scenen mere realistisk og for 
at holde dialogen i fokus. Dialogen gør, som Harms Larsen beskriver, sekvensen meget informativ og med-
virker til at gøre den troværdig og autentisk. I sekvensen anvendes kun reallyd, det vil sige, at der ikke er 
indlagt nogle kunstige lyde, men kun naturlige. På et tidspunkt er der en bil, der dytter højt, og man fornem-
mer, at Kochi, hendes familie og skolemedarbejderen sidder tæt på en trafikeret vej. Man hører en ringe-
klokke, naturlyde, trafik, støj, stemmer i baggrunden, papir der bladres i og så videre. Larmen fra gaden i 
form af blandt andet overdreven brug af bilhorn stemmer overens med vores stereotype opfattelse af, at Indi-
en er kaotisk og meget trafikeret. Det er dog også muligt, at det er en social konsekvens og har at gøre med, 
at der er tale om en storby, idet at indere fra landet måske også ville finde det kaotisk. I sekvensen anvendes 
der reallys. Det vil sige det naturlige lys i rummene. På kontoret er der dagslys, og solen skinner ind i rum-
met, hvilket giver en indikation af tidspunktet på dagen. Da de er hjemme og leder efter papirer, er lyset me-
re dunkelt, hvilket giver et indtryk af at være i en hule uden vinduer. I hele filmen bruges der generelt meget 
reallys og reallyd, da dette er med til at fremhæve autenticiteten, som er et kendetegn ved dokumentargen-
ren.  
Scene 2: Hos Avijit 
34:12-35:59 
 
Følgende sekvens består af to scener. Den første scene lægger ud med, at en af drengene, Avijit, fortæller om 
alkoholsalg på deres værelse. Når mændene ikke betaler for deres forbrug, skal Avijit følge efter dem og 
indkræve pengene. Der veksles mellem hans fortælling i interviewet og brug af voiceover under billedsiden 
af det pågældende salg. Med henblik på brugen af voiceover er der en gennemgående tendens i filmen til at 
benytte denne lydkomponent. Dette kan være med til, at filmen, på trods af at det er en dokumentarfilm, på 
nogle punkter tenderer i retning af, at have en gennemgående spændingspræget handling. Dette bevirker, at 
man for det første altid er klar over, hvem der er fortæller på et givent tidspunkt, og for det andet at man som 
seer har nemmere ved at skelne børnene fra hinanden. Derudover giver det Briski mulighed for løbende at 
kommentere på billedsporet, hvilket vi vil komme tilbage til i diskussionen. Avijit fortæller i efterfølgende 
scene om sin far, som er afhængig af hash. Her skiftes også mellem voiceover og interview.  
 
Personerne i Born into Brothels er overvejende piger og kvinder, men i denne sekvens er der overtal af 
mænd. I alkoholrummet sidder flere mænd dagen lang i små grupper og drikker, ryger og spiser. De fremstår 
passive og inaktive, hvilket er en social konsekvens, da det i Indien højst sandsynligt er negative karakter-
træk, men at de fattige i Sonagachi enten ikke kan eller vil leve op til det. Dette understøttes af kameravink-
len først i scenen, som er i fugleperspektiv, hvilket kan give en fornemmelse af, at man som seer ser ned på 
disse mænd. Senere i scenen ses nogle af mændene fra normalt perspektiv, hvorfra vi antager, at fugleper-
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spektivet ikke er valgt af praktiske årsager i form af pladsmangel. Generelt fremstår mændene i Born into 
Brothels svage i forhold til kvinderne, som ofte er meget viljestærke. Der er her en binær modsætning mel-
lem både mand og kvinde samt svag og viljestærk. Især Avijits far er et godt eksempel herpå. Han fremstår i 
høj grad inaktiv, idet han bruger sin dag på at ryge hash. Han ænser ikke verden omkring sig, og børnene i 
hans umiddelbare nærhed får mindre opmærksomhed end rygningen. Fra Avijit får vi at vide, at hans mor 
har forladt faren, hvilket i henhold til Halls stereotypiseringsbegreb kolliderer med vores stereotype opfattel-
se af de prostituerede som svage individer, og vi får hermed afkræftet en stereotyp. Dette ses også i skænde-
riscenen, hvilket uddybes senere.   
 
I ovennævnte scene hvor mændene drikker, kan man som seer undre sig over, hvem disse mænd er, og hvor-
dan de formår at tjene penge til deres alkoholforbrug, når de sidder der hele dagen. Er de alle kunder, er nog-
le alfonser, eller er de kærester eller ægtemænd til de prostituerede? Her kan Kotiswaran netop være nyttig i 
forhold til hendes information om de såkaldte babus. Babus defineres, som mænd der har udviklet et følel-
sesmæssigt forhold til en specifik prostitueret. Der skelnes som nævnt mellem denewala- og khanewala ba-
bus, hvor sidstnævnte bor sammen med en prostitueret og lever af hendes indkomst. Det kan altså tænkes, at 
nogle af de pågældende mænd i alkoholrummet går under kategorien khanewala babus og hermed betaler for 
alkoholforbruget med kvindens indtjeninger. Dette går lidt imod den førnævnte fremstilling af kvinder som 
værende viljestærke og selvstændige, idet at de – måske – uden indsigelser giver deres hårdt indtjente penge 
til disse mænd. Vi kan altså se, at mændene står i en magtposition over kvinderne. 
 
En måde, hvorpå børnene generelt fremstilles i Born into Brothels, er, at de fra en tidlig alder bliver tvunget 
til at agere som voksne. Dette ses især i Avijits arbejde med at indkassere penge fra de mænd, der ikke beta-
ler for deres alkohol. Han ser sig nødsaget til at være ond i dette job, da indtjeningen fra alkohol, som han 
siger, er det eneste han og hans familie har. Her er Halls magtbegreb igen relevant, eftersom Avijit bliver sat 
i en position, hvor han er nødsaget til at udøve magt over mændene. De bliver hermed italesat som nogle 
individer, der ikke formår at betale deres regninger og samtidig er en ung dreng underlegen. Denne følelse af 
påtvunget voksent ansvar er også at se hos en af pigerne, Tapasi, i flere scener, hvor hun fortæller om sine 
pligter og udtaler, at hun på et tidspunkt bliver nødt til at forsørge sin lillesøster. Man mærker, at hun priori-
terer sin families behov frem for sine egne fremtidsønsker (8:45-10:02, 52:36-53:59). Der opstår altså her et 
generelt binært modsætningsforhold mellem ung og gammel. Denne påtvungne voksenrolle kan både ses 
som en kulturel forskel, da man i “Vesten” i højere grad behandler børn som børn, men også som en social 
ting, eftersom børn i fattige områder i for eksempel Danmark måske også bliver sat i en lignende position. På 
trods af deres påtvungne voksenrolle, har nogle af børnene, navnlig Avijit, stadig en barnlig naivitet. Dette 
kommer til udtryk, i den måde Avijit omtaler sin far på. Skylden for farens misbrug pålægges andre. Det var 
en anden mand, der fik ham til at blive afhængig af hash, og at han nu ryger hele dagen skyldes, at moren 
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forlod ham. Desuden fremhæver Avijit farens forhenværende positive egenskaber, for eksempel at han en-
gang uden besvær kunne tæve to mænd. Dette udsagn og det faktum, at han ser det som en god ting, er klare 
eksempler på, at han stadig har sin barnlighed i behold. Han har dog en voksen erkendelse i form af, at han er 
opmærksom på, at hans far ikke længere er den samme mand, som han var engang: ”But even then I try to 
love him a little.” (35:44-35:47). Motivafstanden i interviewet med Avijit i denne forbindelse er med til at 
understrege den følelsesladede stemning, da det er muligt for seerne at identificere sig med hans sindsbevæ-
gelser. Der filmes fra den afstand, der af Harms Larsen betegnes som nær.  
 
En anden forhenværende positiv egenskab, som Avijit fremhæver ved sin far, er, at han engang var meget 
tyk. Heraf kan vi udlede, at overvægt i nogle dele af Indien anses som et tegn på velstand og indgyder re-
spekt. Dette ideal, kan vi dog forestille os, kun er gældende i de fattige områder, da veluddannede mennesker 
vil vide at overvægt er usundt og vil derfor ikke stræbe efter det. I så tilfælde er det snarere et socialt kende-
tegn. Dette er altså en kulturel norm, som på sin vis står i en diametral modsætning til nogle af de fremher-
skende diskurser omkring overvægt vi kender i “vestlige” samfund. Denne egenskab karakteriseres i henhold 
til det binære modsætningsforhold mellem tyk og tynd. Ifølge Halls lingvistiske måde at forstå ”andethed” 
på forstås egenskaben tyk altså i forhold til dets modsætning tynd, og omvendt.  
 
Generelt fremviser børnene en meget upåvirket facade i forhold til det, vi som “vestlige” seere ville betragte 
som en barsk hverdag. For eksempel er de to børn omkring Avijits far meget neutrale og reagerer ikke på 
hans opførsel ud over de sædvanlige hverdagsrytmer. De hårde kår er blot en del af deres dagligdag. Dette 
kommer også til udtryk i scenen, hvor Tapasi henter vand, og en kvinde skælder hende ud i meget grove 
vendinger for ikke at gøre det ordentligt (8:54-9:53). Det er klart, at hun er vant til den slags sprog, idet at 
hun ikke tænker videre over det. Sprogbruget kan dog ikke betragtes som en direkte kulturel forskel fra “Ve-
sten”, idet man sandsynligvis også i andre lande ville kunne opleve mødre, der taler grimt til deres børn. 
 
En af vores “vestlige” stereotyper, som bekræftes i denne sekvens, er opfattelsen af Indiens fattige områder 
som værende beskidte og uhygiejniske. Når mændene i alkoholrummet spiser mad med fingrene, samtidig 
med at de ryger og drikker, underbygger det altså denne stereotyp. Den lidt uhumske opfattelse underbygges 
af farverne, både i denne scene og generelt gennem filmen. Sekvensen er filmet i reallys, men farverne virker 
unaturligt grumsede og umættede, som om de er redigeret i postproduktionen. Farvekvaliteterne på billedsi-
den bevirker altså, at det hele får en lidt smudset atmosfære, som igen passer på Sonagachi som værende et 
fattigt område.  
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Scene 3: Busscene 
41.48-44:00 
 
Denne sekvens er opdelt i to scener. I første scene er Briski og børnene på vej hjem fra en udflugt til havet. 
Pigerne danser i bussen, og de nyder alle den sidste tid, inden de vender tilbage til deres dagligdag. Hjemme 
i Sonagachi i anden scene følger vi børnene på deres vej hjem langs rækkerne af prostituerede kvinder. Bør-
nene splittes langsomt op, og sekvensen toner ud, mens én pige fortsætter på sin vej.  
 
Vi har, som “vestlige” seere, en stereotyp forestilling om Indien, som i høj grad udspringer af diverse Bolly-
wood-film, især med henblik på dansen og musikken. Denne stereotyp får vi bekræftet i scenen, hvor pigerne 
danser, idet at dansens bevægelser er, som vi ville forvente af dem. De er på sin vis meget sensuelle og blø-
de, i forhold til hvordan eksempelvis danske piger på samme alder kunne forestilles at danse. Musikken un-
derbygger desuden denne Bollywood-opfattelse. 
 
Især i ovenstående scene er det tydeligt, at der benyttes håndholdt kamera. Dette ses ved de mange rystelser, 
som sandsynligvis skyldes bussens bevægelser i den tætte og kaotiske trafik. Det er dog muligt, at de i post-
produktionen har forstærket denne sløring og dermed benyttet det som en effekt på billedsiden. Brugen af det 
håndholdte kamera kan også være med til at underbygge vores stereotype opfattelse omkring Indien som 
rodet. Det er mere sløret, end man umiddelbart ville forvente, og endda i en så høj grad at skikkelserne har 
tendens til at tvære ud. Hastigheden er desuden svagt reduceret, og vi formoder, at slowmotionseffekten 
blandt andet er brugt for at tilpasse pigernes bevægelser til takten i underlægningsmusikken. Det giver desu-
den ekstra fokus på pigerne, samtidig med at det understreger det langsomme og sensuelle ved deres dans.  
 
Den ovennævnte kaotiske trafik understreges af, at buschaufføren gentagne gange benytter hornet, hvilket vi 
ser som et stereotypisk kendetegn ved den indiske trafik. Dette fører over i den underlægningsmusik, som 
spiller, mens pigerne danser. Sangen er et livligt tempofyldt indisk musiknummer og er hermed, i henhold til 
Harms Larsens opdeling af underlægningsmusik, både stemningsskabende og positivt kommenterende. Det er 
altså med til at understrege den glade stemning på hjemturen og den ovennævnte Bollywood-følelse. Så snart 
de er tilbage i byen og til dagligdagen, stopper den glade musik, og i et kort øjeblik dominerer reallydene i 
form af generel gadelarm, som beskrevet i scenen om mødet med skolemedarbejderen. Der sker et radikalt 
omslag i musikken i forhold til første scene, når børnene når frem til de prostituerede på række. Sangen er nu 
dyster og sørgmodig, men igen både stemningsskabende og kommenterende, dog negativt. Det lyder i høj 
grad, som en kvinde der jamrer sig eller græder. Det er generelt for hele Born into Brothels, at musikken er 
stemningsskabende og enten positivt eller negativt kommenterende. Der forekommer ikke kontrapunktisk 
musik af nogen grad, da musikken altid underbygger emnet i de enkelte sekvenser. Det, at vi tolker musikken 
43 af 63 
på ovennævnte måde, og formoder at det til en vis grad også er sådan, instruktørerne har intenderet det, kan 
ses i henhold til Halls repræsentationsbegreb. Musik er, på samme måde som sprog, et fælles repræsentati-
onssystem, som det er nødvendigt at forstå for at kunne fortolke det efter instruktørernes hensigter. 
 
Billedsiden i scenen i bordelmiljøet er filmet, som er der brugt skjult kamera. Det ligner, at kameraet er ble-
vet holdt i hoftehøjde, for at foregive at det er slukket. Dette kommer til udtryk ved, at klippene, især i star-
ten, er filmet fra enten frø- eller fugleperspektiv. Man ser altså enten udelukkende fødder og skrald på gaden 
eller kvinderne på række set nedefra. Eftersom vi mener, at kameraet er forsøgt skjult i hoftehøjde, mener vi, 
at disse perspektiver blot er naturlige følger heraf, hvilket tilfører en autentisk fornemmelse til scenen. Det er 
dog muligt, at det er en effekt, der er påført i postproduktionen for at give en effekt af noget hemmeligt og 
lyssky. Endeligt er det en mulighed, at de prostituerede og andre i bordelområdet efterhånden har vænnet sig 
så meget til instruktørernes tilstedeværelse, at de ikke længere ænser dem. I denne scene er der overvejende 
røde farvetoner. Dette kan enten skyldes, at der blot er tale om reallys, og at de rent faktisk benytter røde 
lamper i gadebilledet. Man har netop hørt om, at der i bordelområder (”red light districts”) er røde lamper18. 
Det kan dog også være en effekt fra instruktørernes side, som understreger den lidt dystre og måske endda 
erotiske stemning, som fornemmes i bordelområdet. Effekten kan også være brugt for at give seerne for-
nemmelsen af en tilstedeværelse af røde lamper, på trods af at de måske ikke er der i virkeligheden. Generelt 
kan den røde belysning i vores “vestlige” øjne blandt andet associeres med en dyster stemning.  
 
Løbende i sekvensens sidste scene følger man børnene hjem, hvor de en efter en forsvinder fra billedet. Fra 
vores “vestlige” synspunkt virker det voldsomt, at de forholdsvis unge børn selv skal gå hjem gennem et 
sådant kvarter. I henhold til analysen af scenen hos Avijit kan der dog argumenteres for, at det blot er endnu 
et tegn på, at de er tvunget til hurtigt at vokse op og kunne tage vare på sig selv. Dette kan eksempelvis være 
en social konsekvens af, at børnenes forældre er henholdsvis prostituerede og stofmisbrugere og derfor ikke 
har tid eller overskud til at hente deres børn. Der er endda en af kvinderne, som griber fat i Avijit. Vi formo-
der umiddelbart, at hun allerede behandler ham på samme måde, som hun ville behandle voksne mænd, når 
hun forsøger at skaffe kunder. Det kan dog ikke udelukkes, at vedkommende kender Avijit. Dette, mener vi 
dog, er usandsynligt, da han meget bestemt river sin arm til sig og går videre. Til sidst er kun én pige tilbage. 
Scenen toner ud, inden hun er nået hjem, hvilket til en vis grad virker, som om vi forlader hende for tidligt.  
 
 
 
                                                      
18 http://travel.smart-guide.net/red-light-district-amsterdam (3/5-11) 
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Scene 4: Skænderiet 
44:02-45:33 
 
I denne scene bliver der filmet i en slags udendørs opgang, hvor en kvinde slæber en dreng hen ad jorden, alt 
imens hun råber ad ham og begynder at slå ham med et ris. Efterfølgende begynder flere kvinder at råbe 
mellem opgangene, imens mænd og børn ser passivt til. 
 
Starten af scenen er bygget op af flere korte klip. I det første klip bliver der filmet i frøperspektiv op på en 
masse vasketøj, der hænger til tørre. Selve klippet kan være filmet i frøperspektiv for at fremhæve de mange 
farver og det spraglede tøj, hvilket vi associerer med Indien og indisk kultur. Næste klip viser et fuglebur, der 
hænger skævt, fuglene pipper, og det hele virker meget fredeligt. I baggrunden hører man lyden af ris, der 
bliver rystet, hvorefter der i frøperspektiv bliver fokuseret på en ældre kvinde, der sidder på hug på gulvet og 
ryster ris i et fad. Dette valg af virkemiddel medvirker til en bekræftelse af vores stereotype opfattelse af 
fattige indere og deres hygiejneforhold samt levestandard. Det, at en ældre indisk kvinde stadig i en sen alder 
udfører fysisk krævende arbejde og tilmed under dårlige arbejdsvilkår, ser vi også som en bekræftelse af 
vores opfattelse af en stereotyp inder og dennes levestandard. Dette kan dog også være en socialt betinget 
konsekvens af, at disse indere er fattige, og derfor er deres levestandard værre end vores opfattelse af den 
gennemsnitlige inders. Efter at have læst blandt andet Kotiswaran ved vi dog, at disse billeder ikke er dæk-
kende for Indien som sådan, men mere er billeder af social og økonomisk fattigdom end af ”Indien” som 
begreb eller som kultur. 
 
I den næste del af scenen, hvor man får et indtryk af, at man bevæger sig fra en fredelig til en mere kaotisk 
stemning. Lyden skifter, til at man hører børn larme. Herefter filmes der ude i en opgang. Det virker, som om 
der bliver filmet inde fra en af lejlighederne. Man ser nu flere kvinder, børn og mænd i opgangen. En kvinde 
slæber en dreng hen ad gulvet. Drengen forsøger at slippe væk, men kvinden har godt fat i ham og samler 
efterfølgende nogle ris op og begynder at slå på drengen. Imens drengen bliver slået, står en kvinde i bag-
grunden og råber skældsord: ”Beat that son of a bitch. Beat the son of a cunt fucking bitch” (44:29). Som 
seer til denne scene forstår man ikke, hvad drengen har gjort for at fortjene denne behandling. Man forstår 
heller ikke, hvorfor kvinden råber skældsord efter drengen. Denne opførsel vækker en forargelse i os, da vi 
fra vores udgangspunkt finder det bemærkelsesværdigt, at man som barn bliver behandlet på denne måde, 
som vi kort bemærkede i analysen af scenen hos Avijit. Vores opfattelse af en stereotyp inder er, at ved-
kommende er meget temperamentsfuld, hvilket denne scene er et godt eksempel på. Kvinderne udtrykker 
deres vrede, og de fremstår her meget viljestærke. Især deres evne til at udtrykke følelser i voldsomme ven-
dinger kan være med til at underbygge vores “vestlige” stereotype opfattelse af indiske kvinder i fattige om-
råder som værende meget temperamentsfulde. Det er dog muligt, at kvinderne er mere hidsige, fordi de har 
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et hårdt liv og er pressede, og ikke kun fordi de er indiske. Det udvikler sig til, at kvinden, der slår drengen, 
går hen til den kvinde, der råber skældsord. De begynder begge at skændes med kvinderne nedenunder, og 
fokus er nu på det skænderi. Stemningen i scenen bygges op, og man hører flere og flere kvindestemmer råbe 
i munden på hinanden. Der er et fælles repræsentationssystem kvinderne imellem, som vi som seere ikke 
forstår, når vi ser filmen. Vi ved ikke, hvad det er kvinderne skændes om. Vores mangel på forståelse for, 
hvad kvinderne skændes om, kan skyldes, den måde optrinnet er blevet filmet og klippet sammen på af in-
struktørerne. Skænderiet fremstår derfor for os som seere meningsløst. Under resten af scenen virker det, 
som om at kameramanden står ét sted og filmer det hele og skiftevis zoomer ind og ud. Der bliver filmet i 
normalperspektiv hen på kvinderne, og det virker, som om kameraet er forsøgt skjult. Man ser eksempelvis 
aldrig de kvinder nedenunder, der skændes med de kvinder, der filmes. Dette kunne eksempelvis tyde på, at 
kameramanden ikke ønsker at gøre opmærksom på sig selv og eventuelt blande sig i handlingen. Herudover 
kigger ingen af aktørerne direkte i kameraet. Der er dog også den mulighed, at kvinderne og de andre i sce-
nen har vænnet sig til filmholdet og derfor ikke bemærker deres tilstedeværelse. Under skænderiet bliver der 
også zoomet ind til nær motivafstand på en pige i hjørnet, der sidder og ser passivt til. Senere zoomes der ind 
på den dreng, som tidligere blev slået, der nu sidder og kigger ned i jorden. Motivafstanden i dette klip er 
halvnær. Ved at benytte zoomeffekten understreges det, at der er en manglende reaktion fra børnene, hvilket 
kan tyde på, at kvindernes opførsel sker ofte og derfor ikke vækker nogen bemærkelsesværdig reaktion hos 
børnene. Samtidig ligner det dog, at eksempelvis drengen ser trist ud over optrinnet, og han sidder og bider 
negle, hvilket kan være et tegn på nervøsitet eller et tegn på, at han er utilpas. 
 
Under skænderiet står en mand ved siden af kvinderne og ser meget passivt til, imens kvinderne skændes. 
Det gennemgående for scenen er, at vi får et indtryk af, at kvinderne er de magtfulde – dem, der opdrager 
børnene og forsvarer sig selv mod de andre ”stærke” kvinder. Der er her en binær modsætning mellem den 
meget aktive og højtråbende kvinde og den passive og stille mand, hvilket vi finder usædvanligt, da vores 
forforståelse af indiske kvinder er, at de er undertrykte. Men i scenen og ligeledes i resten af filmen tydelig-
gøres det, at kvinderne, trods deres liv som prostitueret, er stærkere end de mænd, vi ser. Herved afkræftes 
vores forestilling om, at mænd i disse områder er stærkere end kvinder. Det kan dog være, at det er filmens 
intention at portrættere mændene som de svage i forholdet mellem mænd og kvinder, som vi har beskrevet 
det i analysen af scenen hos Avijit. På trods af at kvinderne arbejder i et, for os, nedværdigende fag, er det 
dem, der tjener pengene og forsørger familien. Samtidig er der repræsenteret en magtrelation kvinderne imel-
lem. Alle kvinderne er højst sandsynligt i samme situation, idet de er prostituerede og lever under de samme 
kår. Det indiske samfund klassificerer muligvis disse kvinder i én og samme kategori, men der opstår stadig 
intern splid i gruppen, idet de har brug for at skille sig ud. De forsøger herved hver især at hæve sig op over 
de andre kvinder og derved klassificere hinanden blandt andet ved den binære modsætning mellem prostitue-
rede og at være en helgen, hvilket kan ses i citatet ”Pretending to be saintly - in Sonagachi!” (45:26). De 
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råber grimme ting efter hinanden, og den ene kvinde truer nogle af de andre med, at de bliver smidt ud ”I’ll 
have you and fucking Latka thrown out” (44:50), hvilket kan være en tom trussel eller et tegn på, at der her 
er tale om en madam, der faktisk har magten til at kunne smide dem ud. Det, som vi betegner som opgangen, 
kan måske også beskrives som et bordel, som det fremgår ved Kotiswaran. Hvis der er tale om et bordel, er 
der en tydelig rangorden imellem madams og de ansatte prostituerede.  
 
Gennemgående for hele filmen og i denne scene er, at der er anvendt meget håndholdt kamera, hvilket kan 
ses på de naturlige rystelser, der er i filmningen. Denne kamerateknik er med til, at autenticiteten i handlin-
gen bliver forstærket for seerne. Eksempelvis i denne scene kan det være med til, at vi som seere føler, at 
skænderiet ikke er opsat, men ægte. Ifølge Harms Larsen er effekten af det håndholdte kamera også med til 
at understrege det emotionelle indhold, hvilket vi som seere kan se i klippet, hvor drengen bliver slået med et 
ris. Dette klip appellerer til vores sympati. Samtidig er det gennemgående for hele scenen, at lyden i scenen 
er reallyd, hvilket som nævnt i redegørelsen har en afgørende effekt i forhold til seerens virkelighedsopfat-
telse. Lyset i scenen er reallys hele vejen igennem, hvilket ligeledes er med til at underbygge den autentiske 
stemning. 
Delkonklusion 
 
Born into Brothels har været med til at bekræfte mange af de stereotype opfattelser, vi har af de fattige om-
råder i Indien og dets indbyggere. Vi fik blandt andet i scenen om mødet med skolemedarbejderen bekræftet, 
at bureaukratiet er usystematisk. Vi så ligeledes, at Sonagachi er meget rodet og uhygiejnisk, da der blev 
filmet hjemme hos Kochi, hvor papirer ligger rundt omkring. Herudover fik vi bekræftet vores stereotyp om, 
at Indien minder meget om vores opfattelse af Bollywood-film, når det kommer til at udfolde sig igennem 
dans og musik. Denne stereotyp fik vi bekræftet i busscenen, hvor pigerne danser, og hvor dansens bevægel-
ser er, som vi ville forvente dem i en sådan film. Endnu en stereotyp, vi fik bekræftet, var vores opfattelse af, 
at den indiske trafik er meget kaotisk. Dette så vi i blandt andet i busscenen, hvor børnene er på vej hjem fra 
stranden, og den kaotiske trafik er tydelig. Foruden de ovenfor nævnte stereotyper havde vi også den opfat-
telse, at de indiske kvinder er meget temperamentsfulde. Denne stereotyp fik vi belyst og bekræftet i scenen, 
hvor der er et skænderi imellem de mange kvinder i en bygning. Kvinderne udtrykker deres vrede, og de 
fremstår her meget viljestærke. Især deres evne til at udtrykke følelser i voldsomme vendinger kan være med 
til at underbygge vores “vestlige” stereotype opfattelse af indiske kvinder i fattige områder som værende 
meget temperamentsfulde. En af de stereotyper, vi derimod fik afkræftet, var vores stereotyp om, at de fatti-
ge indiske kvinder var meget undertrykte. Vi fandt ud af, at det er kvinderne, der i Sonagachi bestemmer det 
meste. De bestemmer over børnene, og de tjener pengene. Gennem analysen er vi blevet opmærksomme på, 
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at mange af de ting, som man umiddelbart ville tilskrive de kulturelle forskelle i højere grad kan være socialt 
betinget.  
 
Igennem Kotiswaran og artiklen fra Kristeligt Dagblad er vi blevet klar over, at den kulturforskelsforklaring, 
som filmen måske ufrivilligt understøtter, er problematisk, fordi den underbelyser vigtigheden af de sociale 
vilkår. Det er problematisk at forblive i de stereotype opfattelser, idet de udelukker vigtig information og kan 
være fejlbehæftede. Når vi får bekræftet vores stereotype opfattelser, er der altså noget, der er blevet udeladt, 
idet en stereotyp er en konstruktion, som både indebærer nogle til- og fravalg. Det samme kan siges om fil-
men, da instruktørerne har valgt nogle ting til fordel for andre, hvilket vi er blevet opmærksomme på ved at 
have læst ovennævnte artikler. Eksempelvis har artiklen fra Kristeligt Dagblad givet os noget baggrundsvi-
den om det indiske skolesystem, som ikke forekommer i Born into Brothels.  
 
Det er generelt for filmen, at der bliver benyttet meget håndholdt kamera, reallys, reallyd, både positivt og 
negativt kommenterende underlægningsmusik samt især supernær og nær motivafstand. Samlet hjælper vir-
kemidlerne alle til at fremhæve de enkelte tematiseringer og stereotyper, men nogle er mere fremtrædende 
end andre. For eksempel er brugen af reallyd blandt andet med til at understøtte vores stereotype opfattelse 
af, at de fattige områder i Indien og trafikken her er larmende. Den positivt kommenterende underlægnings-
musik er med til at bekræfte vores opfattelse af, at indernes musik og dans er, ligesom vi ser det i Bollywood-
filmene. De ovennævnte motivafstande er med til at fremhæve tematiseringerne, som be- eller afkræfter vo-
res stereotyper. Det håndholdte og til tider skjulte kamera samt reallys og reallyd er alle med til, at autentici-
teten i handlingen bliver forstærket for seerne. Herudover understreger det håndholdte kamera og den kom-
menterende underlægningsmusik det emotionelle indhold, hvilket er med til at give os sympati for og empati 
med børnene.  
Nichols 
 
Vi vil nu se på Nichols’ deltagende og observerende tilgange, og hvor disse kommer til udtryk i filmen. Det-
te har vi valgt at gøre for at se nærmere på dokumentargenren, og hvordan der kan argumenteres for, at Born 
into Brothels hører under ovennævnte tilgange. Nichols giver os et begrebsapparat, som vi kan benytte til at 
diskutere Briskis rolle. Denne er interessant, da hun i høj grad er med til at begrunde vores brug af begrebet 
“vestlig”, idet vi identificerer os med hende ud fra vores fælles “vestlige” udgangspunkt. Desuden er hendes 
deltagende rolle betydningsfuld for troværdigheden. Som nævnt i redegørelsen er kun to af Nichols’ doku-
mentartilgange relevante i Born into Brothels, hvilke er den deltagende og den observerende. Den deltagen-
de tilgang anvendes mest, men der er også elementer af den observerende, idet instruktørerne på nogle punk-
ter har efterstræbt en følelse af mere autentisk filmning.  
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I den deltagende tilgang gøres der i høj grad brug af voiceover. Herudover er instruktøren tydeligt til stede i 
filmen. Endeligt er interview den mest almindelige form for virkemiddel til at vise interaktion mellem in-
struktør og aktører. Dette ses blandt andet i de mange scener, hvor børnene enkeltvist interviewes om deres 
dagligdag, livet i bordellet og hinanden. På trods af at vi ikke hører instruktørerne stille spørgsmål, fornem-
mer vi, at børnene svarer på de stillede spørgsmål. Dette ses eksempelvis i klippet med en af pigerne, Shanti, 
hvor vi hører tolken stille spørgsmål (14:15-14:28). Selv om vi ikke hører Briski eller Kauffmann, ser vi 
tolken som deres talerør og opfatter interviewet som en direkte interaktion mellem instruktør og aktør. Gene-
relt bliver børnenes interviews brugt meget i løbet af filmen, hvor der ofte også veksles mellem selve inter-
viewet med både lyd og billede samt lydsiden herfra i voiceover (jf. analyse af scenen hos Avijit). Både in-
terviews og voiceover medfører en følelse af autenticitet. Herudover bevirker det, at børnene bliver fortællere 
i lige så høj grad som Briski og gør det nemmere for os som seere at identificere os med dem. Interviews er 
desuden en måde, hvorpå man kan formidle information på en spændende og varieret måde i børnenes eget 
sprog. Voiceover bruges også til at kommunikere Briskis tanker og budskab løbende gennem filmen. Dette 
kan både skyldes et forsøg på at optimere spændingseffekten og at udnytte den forholdsvist korte tid, filmen 
varer. Herudover er billedsiden synkront med den anvendte voiceover med til at understrege Briskis udsagn. 
Når der spilles på både den auditive og den visuelle sans samtidig, understøttes budskabet. Briski er ikke kun 
til stede i lydsiden, men også i billedsiden, især i interaktionerne med børnene. Et tydeligt eksempel på hen-
des involvering i børnenes dagligdag er de mange scener med fotoskolen, hvor hun underviser dem. Hun 
udvikler et personligt forhold til dem, hvilket ses i den scene, hvor hun tager hjem til drengen Avijit, fordi 
han ikke møder op til fotoskole (1:04:07-1:04:59). Her går hun så vidt, at hun blander sig i, hvordan han 
styrer sit liv, og viser hermed, at hun bekymrer sig for ham. I denne scene er hun en aktør på lige fod med 
Avijit. Dette er endnu mere markant i de scener, hun har alene, som for eksempel hendes samtale med en 
nonne fra en kostskole og generelt i hendes kamp for at skaffe de nødvendige papirer til børnenes skoleind-
melding og Avijits pas. Her rykkes fokus fra børnene til Briski, og hendes position i filmen tvinger os til at 
forholde os til hende. 
 
Ud over at Born into Brothels er overvejende deltagende, er der også tidspunkter, hvor instruktørerne stræber 
efter at synliggøre den observerende tilgang, da det, efter vores mening, netop er den observerende tilgang, 
der tilfører en film den største mængde autenticitet. I modsætning til den deltagende instruktør, forsøger den 
observerende instruktør at være så usynlig som muligt. I realiteten er alle scener, hvor der ikke er interviews, 
hvor man ikke ser Briski, eller hvor de filmede ikke reagerer på kameraets tilstedeværelse, observerende. I 
forbindelse med at nogle af pigernes mødre er til møde på en kostskole, bruges den observerende tilgang 
(1:07:06-1:09:12). Dette kommer til udtryk, ved at instruktørerne hverken visuelt eller auditivt deltager, samt 
at ingen i scenen kigger ind i kameraet. Dette bevirker, at man får et mere intimt forhold til de deltagende og 
føler, at man er med til et privat møde, som det forekommer. Desuden giver det en vis grad af troværdighed. 
49 af 63 
Nogle scener, hvor den observerende tilgang kommer endnu tydeligere til udtryk, er scenerne, hvor der til-
syneladende er filmet med skjult kamera. I sidste del af busscenen, fra analysen ovenfor, får man, som 
nævnt, en fornemmelse af, at der er benyttet skjult kamera, idet ingen af aktørerne kigger ind i kameraet, og 
at det desuden ligner, at kameraet er holdt i hoftehøjde, for at foregive at det er slukket. På samme måde som 
før giver det seeren en følelse af at være til stede, men nu bidrager det med en højere grad af troværdighed, 
eftersom man kan formode, at de filmede ikke ved, de filmes, og at begivenheden rent faktisk har fundet sted 
på den måde. Der er dog et etisk dilemma forbundet med brugen af skjult kamera, idet de deltagende ikke er 
klar over, at de bliver filmet, og dermed ikke har mulighed for at undgå at deltage i filmen. En anden pro-
blematik omkring den observerende tilgang er, at instruktøren har mulighed for at benytte et maskeret inter-
view, og på den måde bevæger den observerende tilgang sig lidt over imod en deltagende. Dette kan medfø-
re, at man som seer ind imellem kan tvivle på, hvorvidt det er rent observerende, eller om instruktøren måske 
alligevel har blandet sig lidt i handlingen.  
 
Vi vil herefter diskutere, hvilken betydning disse tilgange har for vores opfattelse af filmen. Især i forbindel-
se med den deltagende tilgang er det relevant at diskutere, hvilken betydning Briskis meget fremtrædende 
rolle har for filmen.  
DISKUSSION 
Ud fra vores foregående analyse har vi kunnet se, at Born into Brothels placerer sig under Nichols observe-
rende og deltagende tilgange. Det er især implikationerne af instruktørernes deltagende rolle, som er interes-
sante at diskutere. Til trods for at begge instruktører er ansvarlige for filmens udformning, er det især Zana 
Briski og hendes meget fremtrædende rolle i filmen, som vi vil koncentrere os mest om. Som vi før har 
nævnt, er Briskis rolle essentiel for vores identifikation med hende, hvorfor vi til dels kan formode, at vores 
stereotype opfattelser er nogle, som instruktørerne til en vis grad også vil fremstille i filmen. For at få en 
mere alsidig diskussion og få understøttet nogle af vores egne synspunkter og argumenter, vil vi i det følgen-
de inddrage artikler og blogs, der alle omhandler filmen.  
 
En af fordelene ved, at børnene i Born into Brothels som nævnt i analysen via interviews og voiceover bliver 
fortællere på lige fod med Briski, er, at det bliver nemmere for os som seere at identificere os med dem. 
Endnu en faktor, som letter identifikationen for os, er, at Briski er en “vestlig” kvinde, og at vi derfor har et 
fælles udgangspunkt. Det, at vi takket være den deltagende tilgang ser bordelområdet gennem hendes øjne, 
virker dermed mere naturligt for os. Umiddelbart virker Briski i filmen meget reel, hvilket dels udspringer af, 
at hun allerede fra start af viser sin dedikation og afslører sit mål: 
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”I’m not a social worker, I’m not a teacher even. That’s my fear, you know that I really can’t do any-
thing and that even helping them to get an education is not gonna do anything. But without help, 
they’re doomed.” (45:33-45:52) 
 
En ting, der styrker hendes troværdighed, er, at hun gennem flere år har levet blandt og under stort set sam-
me kår som lokalbefolkningen i Sonagachi19. Hun kunne sagtens have valgt at bo på et hotel under mere 
komfortable omgivelser, men det, at hun vælger at leve sammen med dem, får hende til at fremstå meget 
dedikeret. Der har dog været en del kritik af og skepsis omkring hendes troværdighed, blandt andet af at hun 
i filmen udelader mange relevante faktorer angående Sonagachi. En del af kritikken kommer fra filmens 
oversætter, Partha Banerjee. Han sætter blandt andet spørgsmålstegn ved, hvorfor det er så vigtigt for Briski 
at få børnene optaget på gode, men dyre, kostskoler, når der findes mange ligeså gode og billigere skoler i 
Kolkata20. Dette har også været et undringspunkt for os. I filmen nævnes det ikke på noget tidspunkt, hvor-
dan børnene får finansieret deres skolegang. Vi har været rimelig overbeviste om, at det ikke var forældrene 
selv, der skulle betale. Det klargøres ikke, om det er skolerne, der optager børnene uden omkostninger, eller 
om det er Briski, der har indsamlet penge ved hjælp af diverse velgørenhedsarrangementer og overskud fra 
salget af børnenes egne billeder. Et andet af Banerjees kritikpunkter går på, at ikke alle børnene er børn af 
prostituerede, til trods for at det fremstilles sådan i filmen21. Hvis dette er tilfældet, påvirker det igen filmens 
troværdighed og hermed seernes tillid til filmen og dennes troværdighed. Endeligt fremstår Briski i filmen 
som den eneste, der forsøger at hjælpe børnene, til trods for at der er andre i området med det formål at for-
bedre sexarbejdernes og børnenes vilkår22. Man kan undre sig over, at vi i filmen ikke ser et samarbejde mel-
lem Briski og disse organisationer. En af grundene til, at det har været muligt for Briski at komme så tæt på 
børnene og deres familier, er måske netop, at de i forvejen har været vant til udefrakommende i området, 
hvilket også nævnes af journalist Patricia Lee Sharpe23. 
 
Ved at fremstille sig selv som børnenes eneste redning stiller Briski sig selv i et godt lys og fremstår for 
seerne som en viljestærk kvinde. Dette understreges også af, at kvinderne generelt fremstilles som stærke i 
filmen og mændene som svage, som påvist i analysen. Man kan forestille sig, at instruktørerne har haft et 
bestemt formål med at fremstille kønsrollerne på en sådan måde. For os er den mest oplagte årsag, at filmen 
handler om de prostituerede og deres børn, og at fokus herved holdes på dem ved at undlade at vise særligt 
mange mænd og ingen mænd i magtpositioner. Vi kan dog formode, at der må være nogle alfonser i områ-
                                                      
19 http://www.dvdtalk.com/interviews/born_into_broth.html, 16/5-11 
20 http://www.telegraphindia.com/1050315/asp/opinion/story_4491793.asp, 13/5-11  
21 http://www.telegraphindia.com/1050315/asp/opinion/story_4491793.asp, 16/5-11 
22 http://whirledview.typepad.com/whirledview/2005/04/born_into_broth_1.html, 13/5-11 
23 http://whirledview.typepad.com/whirledview/2005/04/born_into_broth_1.html, 13/5-11 
51 af 63 
det, som har mere magt end de svage mænd, vi ser, hvilket understøttes af, at vi i filmen hører, at Avijits mor 
bliver dræbt af sin alfons (1:01:32-1:02:31). En anden mulig grund til ovennævnte fremstilling er, at filmen 
måske ville blive for tragisk, hvis kvinderne var prostituerede, fattige og underkuede på samme tid. Det, at 
de fremstilles stærke, gør måske, at seernes sympati reserveres til børnene alene. Samtidig bliver det tragiske 
ikke for overvældende, og det undgås, at nogle seere vil miste interessen frem for at føle sympati. Bernard 
beskriver netop, at en instruktør ikke bør skabe unødvendig drama i en film. Dog benyttes der i Born into 
Brothels meget voiceover og stemningsfyldt musik, hvilket til en vis grad går imod Bernards udtryk: ”show, 
don’t tell”. 
 
Som nævnt i analysen, får vi i løbet af filmen både be- og afkræftet nogle af vores “vestlige” stereotyper. 
Eftersom både Briski og Kauffman kommer fra et ”vestligt” land og formentligt har lavet filmen med et 
”vestligt” publikum i tankerne, kan man forestille sig, at de bevidst har appelleret til nogle af de stereotyper, 
som vi har påvist i analysen. Grunden til dette kan være, at de herved forsøger at behage seerne ved at frem-
stille emneområdet, som man kunne have forventet. Herved opnås en følelse af genkendelighed inden for et 
ellers ukendt område, som letter seernes modtagelse af filmen og dens budskab. Samtidig bliver nogle af 
vores stereotyper afkræftet, for eksempel forholdet mellem mænd og kvinder, som nævnt i analysen, og det 
faktum, at børnene på mange områder virker mere glade, end man måske havde forventet. Dette kan til dels 
skyldes, at vores stereotyper ganske enkelt var forkerte. Stereotyper er i høj grad en konstruktion og ikke 
nødvendigvis en korrekt afspejling af virkeligheden. Afkræftelserne kan også skyldes et forsøg på at provo-
kere seerne for at gøre filmen mere levende og spændende for dem. Det sætter samtidig nogle spørgsmål i 
gang og skaber eventuelt nye erkendelser omkring Indien og Sonagachi. 
 
Man kan som kritisk seer mistænke instruktørerne for at have påvirket filmens aktører. For eksempel kan 
man måske forestille sig, at Briski i scenen om mødet med skolemedarbejderen har overtalt bedstemoren til 
at aftale et sådan møde, idet vi har svært ved at forestille os, at det har været bedstemorens eget påfund. Man 
kan altså forestille sig, at visse ting og begivenheder i filmen slet ikke ville være forekommet, hvis ikke in-
struktørerne havde været der. Derfor påvirker det også seerne, eftersom vi i hvert fald er blevet mere mistroi-
ske, efterhånden som vi har set filmen flere gange.  
 
En generel ting, vi har bemærket ved filmen, er, at det tyder på, at der ofte bliver benyttet skjult kamera. 
Effekten af et tilsyneladende skjult kamera er at filmen får en følelse af troværdighed og autenticitet. Man 
kan som seer få en følelse af selv at være til stede ved begivenhederne. Spørgsmålet er dog, om der virkeligt 
er blevet benyttet skjult kamera, eller om det i højere grad er en opstillet effekt for at opnå førnævnte resul-
tat. Et af de steder, hvor vi især har tænkt, at der har været benyttet skjult kamera, er til sidst i busscenen, når 
børnene går langs rækker af prostituerede. Som nævnt i analysen, ligner det i høj grad, at kameraet er holdt i 
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hoftehøjde, måske for at foregive at det er slukket. Herudover ser man ikke nogen af de filmede i scenen 
kigge direkte i kameraet, som man af og til ser i andre scener. En af grundene til at vi forestiller os, at der her 
er blevet benyttet skjult kamera, er, at kvinderne måske ikke vil have deres identitet vist på film, netop fordi 
prostitution er tabubelagt. Dette er endnu et af de kritikpunkter, som oversætteren Banerjee, fremfører. Han 
sætter spørgsmålstegn ved, om instruktørerne har fået tilladelse fra sexarbejderne til at filme dem24. Dette 
understreger den etiske problematik omkring brugen af skjult kamera. Det er muligt, at instruktørerne har 
valgt at filme, så det ligner, at der er brugt skjult kamera, dog uden faktisk at have benyttet det. Hvis det er 
tilfældet, kan det være for at instruktørerne kan formidle den førnævnte følelse af autenticitet. Samtidig kan 
det dog tolkes som, at instruktørerne manipulerer med seernes opfattelse ved at foregive brugen af skjult 
kamera, og det påvirker herved filmens troværdighed. Manipulationen forekommer i det, at den enkelte be-
givenhed kan være opstillet, og måske ikke havde forekommet på samme måde, hvis kameraerne ikke var til 
stede.  
 
Som nævnt i redegørelsen fremstiller Born into Brothels ifølge Kotiswaran bordelområdet på en meget ensi-
dig måde. Filmen viser Briskis kamp for børnenes fremtid og deres vilkår. Derudover fremstilles mødrene 
som stærke kvinder med et, for os, hårdt og nedladende sprogbrug. Instruktørerne udelader derimod at vise 
den omsorg og kærlighed, vi formoder at mødrene alligevel har for deres børn. Vi ved fra Kotiswaran, at 
bordelområdet er struktureret på en bestemt måde med bordeller, madams og forskellige sexarbejdertyper. 
Derudover har mændene i området forskellige roller og er ikke bare gift med de prostituerede, som man først 
antager. Ingen af disse detaljer bliver berørt i filmen. Denne ensidighed er filmen også blevet kritiseret for af 
andre kilder, blandt andet af journalist Praveen Swami: ”No effort, however, is made to lead the audience 
into the shoes of the sex workers: Born into Brothels reduces them to props.”25  
 
I filmen kan det opfattes, som at børnene slet ikke går i skole, inden Briski ankommer, og at hun derfor er 
deres eneste håb. Ifølge Banerjee gik alle børnene dog i skole forinden26. Dette kan være et eksempel på, 
hvordan instruktørerne fremstiller en situation som værende værre, end den egentligt er. Det er muligt, at 
dette er gjort for at opnå sympati og hermed gøre seerne mere interesserede i at bidrage, især økonomisk, til 
projektet. Generelt fremstilles hele Sonagachi værre, end det ifølge Swami er. Han påpeger, at der er en an-
den side af Sonagachi, hvor sexarbejdere demonstrerer for bedre rettigheder, har afhjulpet politichikane, 
formindsket udbredelsen af HIV, og kæmper for at gøre prostitution lovligt27. I filmen overses disse positive 
kendetegn ved de prostituerede, til fordel for at de heri fremstilles meget passive, inden Briski kommer og 
                                                      
24 http://www.telegraphindia.com/1050315/asp/opinion/story_4491793.asp. 16/5-11 
25 http://www.hinduonnet.com/fline/fl2208/stories/20050422000408100.htm, 13/5-11 
26 http://www.hinduonnet.com/fline/fl2208/stories/20050422000408100.htm, 13/5-11 
27 http://www.hinduonnet.com/fline/fl2208/stories/20050422000408100.htm, 16/5-11 
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tager hånd om børnenes fremtid. Man kan undre sig over, at kvinderne fremstilles, som at de ikke kæmper 
for børnenes fremtid, da de ifølge Swami kæmper for deres egne rettigheder. Dette kan være undladt for 
endnu engang at fremstille Briski som den eneste, der kan redde børnene. 
 
Som vi har nævnt, fremstilles det, som om Briski kæmper en sej kamp for at få børnene på skoler og få Avi-
jit til Holland. Som det fremgår i analysen, fremstår bureaukratiet som en forhindring for hende. Et tydeligt 
eksempel er de udfordringer, hun møder, når hun forsøger at skaffe et pas til Avijit. Her er hun tydeligt del-
tagende i filmen, idet hun aktivt involverer sig i denne kamp. Herudover lægges der ofte vægt på, hvor hårdt 
det er, når vi ser og hører hendes frustrationer i forbindelse hermed. Bureaukratiet fremstilles altså som 
Briskis modstander, men det faktum, at hun forsøger at få udstedt et pas til et barn, som ikke engang er hen-
des eget, uden forældrenes tilstedeværelse, nævnes overhovedet ikke. Hun formår til sidst at få et pas til ham, 
men Swami påpeger, at spørgsmålet er, om det samme havde været muligt i et ”vestligt” land: “It would be 
intriguing, for example, to see how the passport authorities in Washington D.C. would respond to a Briski-
like enterprise if it is led by an unknown South Asian with a white child in tow.”28 Dette er et eksempel på en 
situation fra filmen, der ved første øjekast virker som en kulturel konsekvens af det indiske bureaukrati, men 
snarere viser sig at være socialt betinget. 
 
I filmen ser vi, at både instruktørerne og børnene drager fordel af hinanden. På den ene side kan instruktører-
ne via Briskis arbejde med børnene i fotoskolen give seerne et bedre indblik i børnenes hverdag ved hjælp af 
de billeder, børnene tager. Fordelen for instruktørerne ligger herved i, at de kan vise sider af bordellivet, som 
de ellers ikke ville have haft adgang til. På den anden side drager børnene fordel af Briski og Kauffman, idet 
de ved at indgå i projektet får adgang til nogle skoler, de ellers ikke ville have haft råd til. Herudover bliver 
de undervist i fotografering og kommer på flere ekskursioner blandt andet i zoologisk have og til havet. Man 
kan umiddelbart antage, at børnene er ærlige, men eftersom de er vokset op i et område, hvor man lever un-
der fattige kår, kan man forestille sig, at de muligvis udnytter instruktørerne. De har måske hurtigt opfanget, 
at de ved at sige de rette ting og opføre sig som instruktørerne forventer, opnår forskellige goder, som nævnt 
ovenfor29.  
 
Mange af ovenstående diskussionspunkter understøtter, at Briskis deltagende rolle er meget fremtrædende, 
og hun har hermed stor betydning for filmens udformning. Denne deltagende rolle kan også ses som en form 
for selviscenesættelse, hvor fokus i højere grad er på hende frem for børnene. Hun kommer på mange punk-
ter til at fremstå som ”the only fairy godmother available to the children she features in her film”30. 
                                                      
28 http://www.hinduonnet.com/fline/fl2208/stories/20050422000408100.htm, 13/5-11 
29 http://whirledview.typepad.com/whirledview/2005/04/born_into_broth_1.html, 16/5-11 
30 http://whirledview.typepad.com/whirledview/2005/04/born_into_broth_1.html, 16/5-11 
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KONKLUSION 
Hvordan be- eller afkræftes vores stereotype opfattelser af Indien i Born into Brothels (2004) med udgangs-
punkt i Stuart Halls (1997) repræsentationsbegreb?  
Anvendes specifikke dokumentariske virkemidler som præsenteret af Peter Harms Larsen (2003) til at under-
støtte udvalgte tematiseringer, som delvist udspringer af vores stereotype opfattelser? 
 
Vi er i vores arbejde med kulturstudier blevet bevidste om, at det er vigtigt at skelne mellem, hvad der er 
kulturelt betinget, og hvad der er socialt betinget. Det var nødvendigt for opgaven, at vi bevægede os ud over 
vores “vestlige” stereotype opfattelser af Indien og forholdte os til, at de forskelle, vi så, ligeså vel kunne 
være socialt betingede. 
 
Gennem vores rapport har vi ved hjælp af Halls repræsentationsbegreb fundet frem til, at der er flere af vo-
res stereotype opfattelser omkring Sonagachi, der er blevet bekræftet via instruktørernes til- og fravalg, men 
der er samtidig også enkelte, der er blevet afkræftet. En af de stereotype opfattelser, vi har fået bekræftet, er 
vores opfattelse af det usystematiske indiske bureaukrati. Vi oplevede derudover, at selve området Sonagachi 
er meget rodet og uhygiejnisk, samt at den indiske trafik er meget kaotisk og larmende. En anden bekræftelse 
af vores stereotype opfattelser er, at Bollywood-kulturen skinner igennem hos flere af filmens aktører. Vi får 
samtidig bekræftet vores stereotype opfattelse af, at kvinderne i Sonagachi er meget temperamentsfulde og 
udtryksfulde gennem deres sprogbrug og opførsel. Med henblik på de stereotype opfattelser, vi har fået af-
kræftet gennem filmen, kan nævnes det, at mændene bliver fremstillet som svage og passive, mens kvinderne 
fremstilles som de stærke. Desuden havde vi forventet, at børnene i filmen ville være triste, men de viste sig 
faktisk at være livsglade børn, hvilket afkræftede vores stereotype opfattelse.  
 
Ved at benytte Halls repræsentationsbegreb så vi foruden vores stereotype opfattelser også på binære mod-
sætninger, magt og sprog. Ved hjælp af disse har vi fået en mere detaljeret forståelse af den kultur, som aktø-
rerne i filmen lever i, og vi fandt frem til, hvordan vi kunne be- og afkræfte vores stereotype opfattelser. Ved 
filmens anvendelse af virkemidler, herunder håndholdt kamera, reallys, reallyd, positivt og negativt kom-
menterende underlægningsmusik samt vekslende motivafstand, fandt vi frem til, at netop disse understøtter 
vores tematiseringer. Vi har desuden benyttet os af Bernards begreber, der har givet os værktøjer til at forstå 
filmens historieelementer og struktur. For at kunne placere filmen inden for en eller flere dokumentartilgan-
ge har vi brugt Nichols’ begreber herom. Vi fandt frem til, at filmen hører under den deltagende og den ob-
serverende tilgang, hvoraf den deltagende er mest fremtrædende. Den deltagende tilgang bliver tydeliggjort 
ved Briskis rolle, da hun interagerer meget med aktørerne. Samtidig kan den deltagende tilgang betyde, at 
seeren mister troværdigheden til Briski og filmen. Meget af den kritik, der har været af filmen, er netop også 
udsprunget af Briskis deltagende rolle i filmen, men også af instruktørernes valg og brug af virkemidler, 
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herunder blandt andet skjult kamera. Den deltagende tilgang i filmen samt kritikken af den har gjort os mere 
skeptiske over for filmen og dens budskab.  
 
Gennem projektarbejdet med filmen er vi blevet mere opmærksomme på, at en stereotyp er en konstruktion 
og kan være fejlbehæftet. Filmen be- og afkræfter nogle af vores stereotype opfattelser, men efter at have 
læst blogs og artikler om emneområdet er vi blevet i stand til at reflektere kritisk over filmen og de fravalg, 
der må være foretaget af instruktørerne. Det er uundgåeligt, at man som seer får en bestemt stereotyp opfat-
telse, fordi genstandsområdet i filmen ofte fremstilles på en ensidig måde, som udelader aspekter af den so-
ciale kontekst. Filmen har derfor en tendens til at virke utroværdig, idet der kun fokuseres på enkelte elemen-
ter af området. Vi valgte derfor ikke kun at kigge på de kulturelle aspekter, men også de ting som filmen 
udelader, nemlig de socialt betingede elementer. Vores arbejde med filmen har ændret vores opfattelse fra 
vores første indtryk heraf til den opfattelse, vi har nu. 
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APPENDIKS 
Oversigt over sekvenser, scener og klip i Born into Brothels 
 
Fra Til Stikord 
00:00 02:18 Indledende foto/videomontage med underlægningsmusik 
02:18 02:24 ’Titelside’ 
02:24 03:09 Kochis præsentation af livet som bordelbarn.  
03:10 05:10 Briskis indledende oplevelser + hvorfor hun gav børnene kameraer 
05:10 06:58 Puja præsenterer børnene kort 
07:00 08:02  Kochi (hovedsageligt om sit arbejde) Mens hun vasker op og i en voice-
over fortæller om det arbejde, hun laver, og alle sine pligter samt kort om 
sit håb for fremtiden: ”I keep thinking if I could go some place else and 
get an education – I wonder what I could become.” (07:53-08:02) 
08:20 08:44 Briski fortæller børnene om hvordan man fokuserer billederne/sikrer moti-
vet 
08:45 10:02 Tapasi (accept livskår + badmouthing fra dame) man må acceptere sine 
kår i livet: ”One has to accept life as being sad and painful… that’s all.” 
(09:12-09:18) Afslutningsvist lægger hun vægt på vigtigheden af, at hun 
gør noget med sin syning eller fotografi, så hun kan forsørge sin søster og 
sig selv. 
10:02 10:32 Klip, hvor kameraet panorerer henover alle de prostituerede, der står og 
venter på gaden 
10:34 11:18 Briski fortæller (V.O.) om hvorfor hun er i Indien + fotoskole med fokus 
på Kochi. De snakker om et billede, der bare er ”one head sticking out” 
11:18 13:17 Kochi fortæller om hvordan hun er genert når hun tager billeder i offent-
ligheden + kort klip hvor hun viser sin bedstemor og bror billeder. Slut: 
Kochis billedmontage 
13:18 13:48 Fotoskole: billeder med Shanti og Manik som sidder med to børn – Briski 
siger de ligner ”an old married couple holding their twins” 
13:49 16:31 Shanti + Manik: Shanti fortæller om forskelle på pige- og drengebørn. 
Klip med fjernsyn på værelset. Manik fortæller (V.O.) om hvordan moren 
plejede at blive hentet af politiet da han var lille + hvad gør børnene når 
moren arbejder + Manik leger med drage på taget – Shanti kigger på. Slut: 
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begge børns fotomontager 
16:32 16:39 Barrøvs-baby-klip  
16:40 17:14 Kochi: hun bor hos sin bedstemor, fordi hendes egen mor ikke kan tage sig 
af hende. Faren forsøgte at sælge hende (V.O. henover mere barrøvs-
baby), men blev stoppet af søsteren. ”I worry that I might become like 
them” (17:08-17:11) 
17:27 17:56 Kochi kører i taxi, mens Briski fortæller om hende og det faktum at hun 
ikke kan sige nej (V.O.) (17:28-17:40) ”You can imagine what’s gonna 
happen to her very soon” Fortsat Briski V.O. ang. hvor lidt hun rent fak-
tisk kan hjælpe børnene, mens hun går med Kochi på gaden 
17:57 20:01 Samtale mellem kostskoleleder og Kochis bedstemor (mor og Kochi sid-
der på sidelinjen). Tilbage på værelset, hvor de leder efter de rette papirer. 
20:04 23:36 Taxatur til zoo. Mange børn i få taxaer. Upbeat underlægningsmusik. I 
zoo: nogle børn (Shanti & Manik?) skifter film. Børnene tager mange bil-
leder af dyr gennem hegn. Gour fortæller om dyrene (22:19-22:54) Zoo-
fotomontage 
23:37 23:58 Fotoskole: ikke tage billeder uden blitz når det er mørkt  
23:58 27:05 Paju og Gour kigger på gravfølge + cykler. Puja præsentation. Hun er god 
til at tage billeder på gaden og er modig. Ingen bliver sur på hende. Tre 
generationer af prostituerede (oldemor, bedstemor, mor). Hun er lidt min-
dre fattig end de andre børn iflg. Briski (V.O.) ”She’s not obviously poor. 
But she’s heading for prostitution.” Samtale med mor, bedstemor og Kochi 
+ tolk på værelset. Gour snakker om Puja (skiftevis V.O.), mens man ser 
ham drille hende.  ”I wish I could take Puja away from here. When she 
grows up, she’ll end up on the street. She’ll do drugs and snatch people’s 
money” 
27:07 27:39 Fotoskole: komposition/sammensætning af billeder 
27:40 29:27 Suchitra: fortæller om et billede, hun har taget. Gour fortæller at hendes 
mor er død og hendes tante vil sætte hende i arbejde ”on the line”. Puja 
fortæller at Suchitra bliver presset af sin familie. Suchitra bliver spurgt om 
hun kan se en løsning, men svarer nej. Suchitras fotomontage. 
29:28 29:54 Gadeliv. Briski V.O.: ang. hvor tidligt unge piger begynder på prostitution 
og hvor vigtig uddannelse er, eftersom det er deres eneste mulig-
hed/chance. Hun vil finde en god skole. ”They have absolutely no oppor-
tunity without education. The question is, can I find a school – a good 
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school – that will take kids that are children of prostitutes.” (29:42-29:53) 
29:55 30:56 Briski besøger en skole og snakker med en nonne (?) ang. børnenes chan-
cer for optagelse. På dette tidspunkt har hun undervist børnene i to år. ”No 
place is the right place. Nobody will take them, that’s the problem. Who 
will take them? (nonne 30:50-30:53) 
30:57 31:50 Natte-gadeliv. Filmet som om det er skjult kamera + dyster underlæg-
ningsmusik 
31:51 32:27 Gour fortæller om sine billeder … ”That is why I like photography. I want 
to put across the behavior of man.” (32:22-32:26) 
32:27 32:35 Shanti bliver spurgt om hun foretrækker sine egne eller Maniks billeder, 
hvortil hun svarer ”Avijits” 
32:35 33:44 Avijit præsentation: han fortæller om hvorfor han godt kan lide at tage 
billeder + om sin tegning/maling. Bedstemoren fremviser stolt Avijits 
medaljer + babybillede 
33:44 34:11 Briski viser og fortæller om Avijits billeder 
34:12 36:52 Avijit fortæller om alkoholsalg på deres værelse. Når mændene ikke beta-
ler, skal han gå efter dem og få dem til det. Han fortæller om sin far (Sunil 
Halder, næsten 40), som er et hashvrag (V.O.). Moren har forladt faren. 
”But even then I try to love him a little.” (35:44-35:47) Moren bor i lands-
byen. ”We don’t have the money to live, let alone for studies.” (36:17-
36:21). Avijits fotomontage 
36:54 42:56 Tur til stranden. Bussen kommer, børnene samles, Briski sørger for at alle 
har kamera med. De kører i lang tid, virker det som. Glad underlægnings-
musik. Børnene synger. En dreng kaster op. En masse landevejsboder. 
Børn sover. Ankomst til havet. Børnene er meget begejstrede og sopper. 
Leger i vandet og sandet. Strandbilleder. Puja laver vindmølle. Hjemtur. 
Det er mørkt. Pigerne danser. Det er sløret.  
42:56 44:00 Hjemme igen. Nattegadeliv. Man følger nogle af børnene, som går gen-
nem gaderne langs prostituerede på række.   
Radikal modsætning mellem busturens glade stemning til de dystre gader. 
44:01 45:33 Et par kvinder laver mad. Slagsmål mellem en masse kvinder i bordel-
let/huset. Vist nok ang. opdragelse af Manik. ”Pretending to be saintly – in 
Sonagachi!” 
45:33 45:52 Gadebilleder – Manik og Avijit kører i bil. Briski V.O.: ”I’m not a social 
worker, I’m not a teacher even. That’s my fear, you know that I really 
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can’t do anything and that even helping them to get an education is not 
gonna do anything. But without help, they’re doomed.” 
45:52 46:18 Manik, Shanti og Avijit til møde med skoleleder. Shanti fjoller og Avijit 
virker ligeglad. 
46:19 47:17 Briski fortæller i V.O. problemet mht. at alle forældrene er kriminelle. 
Hun mødes med nogle mænd på gaden ang. noget (ration cards), de har 
lovet at have klar til hende. En gammel mand skriver et eller andet, men 
skriver forkert. En kvinde hjælper ham meget bestemt. 
47:17 47:57 Vi ser et kontor af en eller anden art (ration card office), mens en mand i 
V.O. fortæller om en meget indviklet proces. Briski spørger hvor længe 
det vil tage – mand(en) siger syv dage til en måned. 
47:58 48:02 Briski sidder i bilen og brokker sig over ”this ration guy” 
48:02 48:59 Børnene får alle taget pasfotos – spøjs underlægningsmusik. De fjoller og 
skændes. 
48:59 49:50 Briski snakker med en dame, som fortæller om alle de ting, hun skal have. 
Det er også her, hun får at vide, at hun skal have dem testet for HIV 
49:50 50:10 Gadelivbilleder. Briski fortæller (V.O.) at hun har fundet ud af at lægeun-
dersøgelserne er obligatoriske samt at hvis de er HIV-positive, kan de ikke 
blive optaget på skoler. 
50:11 51:43 Clinical pathology. Hos lægen. Shanti er meget nervøs. Puja og Gour er 
heller ikke helt veltilpas. Shanti brokker sig allerede når armen bliver 
sprittet af. Avijit ser misfornøjet ud. Kochi. Manik.  
51:43 51:55 Briski går på gaden og snakker i telefon. Siger at de alle testede negativt.  
51:59 52:36 Bybillede med en masse børn på tagene. Kochi og Tapasi danser og syn-
ger. Avijit maler. En kvinde snakker grimt til Tapasi.  
52:36 53:59 Tapasi fortæller om sin mor. Fortsat V.O.. Man ser hende vaske op. En 
baby græder. Tapasi fortæller at hun en dag bliver nødt til at tage sig af sin 
lillesøster. Søsteren fortæller om Tapasis fotografi. Tapasis billeder. 
54:00 54:53 Kort over Indien → verdenskort. Et fly. Briski i V.O. i Manhattan mens 
hun arbejder på at udstille børnenes billeder for at tjene penge til dem. 
Selve udstillingen. Børnene ser med på en skærm.   
54:53 55:47 Briski fortæller i V.O. at Robert Pledge er kommet for at hjælpe børnene. 
Fotoskole. Avijit fortæller begejstret om et billede. 
55:47 56:38 Avijit tager billeder på gaden, mens Pledge fortæller om hans talent i V.O. 
61 af 63 
Fortsat mens man ser Pledge. Han fortæller om Avijits bedstmor om The 
World Press Photo Foundation i Holland og at han gerne vil have Avijit 
med i programmet. 
56:39 57:02 Briski fortæller børnene, at de nu har haft to udstillinger i New York, hvor 
børnene ikke har kunnet være med. Nu har hun arrangeret en i Indien. Hun 
siger at mødrene er inviteret også, hvortil Shanti med det samme siger at 
hendes mor ikke kan, da hun skal lave mad.  
57:02 57:30 Tapasi sidder sammen med sin mor og søster og åbner initiationen til ud-
stillingen. Tapasi fortæller kameraet at hendes mor ikke kan komme, da 
hun skal passe babyen. De har ikke råd til en babysitter. Tapasi: ”Nobody 
here understands anything but money.” Moren spørger om Tapasi skal 
med.  
57:31 57:54 Børnene på gaden. De snakker om håndlæsning. En mand går forbi og de 
gør grin af hans hår. 
57:55 59:29 Forberedelse til udstilling i boghandel. Børnene ankommer. Pledge fortæl-
ler om deres artikel i avisen. Han fortæller hvilke billeder der skal på væg-
gen. Børnene skal signere billederne.  
59:29 1:01:31 Gadeliv om aftenen. Et barn spørger Briski i V.O. om der vil komme man-
ge mennesker. Hun siger ja og børnene jubler. Skift til de igen ankommer 
til boghandlen – nu er det aften og de bliver alle meget begejstrede over at 
se billederne på væggen. En af piger hvisker Briski noget i øret og hun 
lærer dem at sige ”I like it very much”. Gæsterne ankommer samt flere 
filmhold. Manik, Puja, Shanti og Avijit bliver interviewet af et filmhold. 
Skift til tv-skærm hvor man kan se noget af indslaget i Star News. Slut: 
gruppebillede af børnene 
1:01:32 1:02:01 Man ser billeder af Avijit, ild og en mand, der sidder og lavet et eller an-
det. Så fortæller Briski i V.O. at hans mor er død i en køkkeneksplosion. 
Man ser billede af Avijit og hans mor. 
1:02:02 1:02:31 På Sanlaap. Briski spørger hvordan hun døde. En kvinde fortæller at hen-
des alfons satte ild til hende i køkkenet. Briski siger hun er bekymret for 
Avijit.   
1:02:31 1:02:58 Billeder af Avijit. Han fortæller om sine fremtidsdrømme. ”There is 
nothing called ’hope’ in my future.” 
1:03:01 1:03:30 Bedstemoren fortæller at Avijit ikke tager i skole. Og snakker om nødven-
digheden af at han studerer. ”Even if he misses his mother, his exams are 
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staring him in the face.” 
1:03:31 1:04:06 Puja og Gour på vej til fotoskole. Fotoskole. Avijit er der ikke. Briski for-
tæller om Avijits mulige tur til Amsterdam og at han i så fald vil repræsen-
tere dem alle.  
1:04:07 1:04:59 Briski tager hjem til Avijit og spørger hvorfor han var væk i dag. Avijit 
fortæller om sin travle dag. Han siger han ikke har tid til at tage billeder. 
Briski ser skuffet ud. 
1:05:02 1:05:37 Briski fortæller i V.O. at hun ikke kan skaffe et pas til Avijit. Telefonsam-
tale med Pledge. De er begge bekymrede for at det hele går i vasken.  
1:05:39 1:06:17 Fotoskole. Briski fortæller af tre af dem er blevet optaget på en skole. Det 
er ikke tydeligt hvem. Puja fortæller at hendes bedstemor aldrig vil lade 
hende tage af sted, da hun er enebarn. De spørger om de skal spise vegeta-
risk der.  
1:06:17 1:07:06 Sabera Foundation: pigerne (Puja, Kochi, Tapasi) ankommer. Tapasis 
lillesøster og Manik er også med. De bliver vist rundt – ser en sovesal.  
1:07:06 1:09:12 Børn sidder ved computer. Puja kan ikke finde ud af det. Først V.O. skole-
lederen fortæller mødrene om implikationerne ved at børnene starter der, 
først og fremmest, at de ikke bare kan komme hjem i tide og utide. Pujas 
mor påstår at hun ikke kan spise godt alene. De andre mødre siger at Pujas 
mor forkæler Puja. De skriver indmeldelsespapirer.  
1:09:12 1:09:18 Børn sidder i bilen og vinker farvel. 
1:09:18 1:10:05 De kører taxa om aftenen.  
1:10:05 1:11:25 Briski er på vej til Future Hope – en drengeskole, som kun tager børn fra 
dårlige baggrunde. Hun fortæller skolelederen (Tim) at der er to, der skal 
væk fra bordellerne hurtigst muligt – de bor i samme bordel. Hun er mest 
bekymret for Avijit.  
1:11:25 1:12:25 Briski kører i taxa med Avijit og Manik. Avijit bliver sur, fordi han ikke 
vil skulle gå nogle år om. Manik får at vide, at hvis han har lyst, kan han 
starte på skolen. Briski fortæller at dette er Avijits sidste chance. Hvis ikke 
han takker ja, hverken kan eller vil hun gøre mere. 
1:12:25 1:12:55 Briski snakker med Maniks mor 
1:12:55 1:14:12 Puja løber op ad en trappe. Hendes bedstemor fortæller at hun gerne må 
tage af sted, men det skal ikke være på en torsdag. Hun gør aldrig noget 
særligt på torsdage, fordi hendes mor døde en torsdag.  Briski siger, det 
skal være i dag. Puja siger farvel. Briski beroliger moren, der er lidt be-
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kymret/ked af det. Puja går på gaden med ryggen til kameraet. 
1:14:12 1:14:22 Shanti siger farvel til sin familie.  
1:14:23 1:15:40 De tre piger går på gaden og snakker om deres afsked. Sætter sig ind i 
bilen. Shanti græder. Puja trøster hende. Vinker farvel. De synger. An-
komst Sabera. 
1:15:40 1:16:48 Avijit og Briski kører i bil. Briski fortæller igen i V.O. at hun ikke kan få 
et pas til Avijit. Hun gennemgår alle papirerne. Regional passport office. 
Meget lang kø. Tekst på skærm: 8 hours later. Pas til Avijit. Han skal til 
Amsterdam næste dag. Briski spørger ham om nogle ting på engelsk og 
han svarer ligeså. 
1:16:48 1:18:45 Avijit af sted. I pænt tøj. Ind i taxa. De andre børn vinker. Han flyver. 
Spørger Briski om vinduet kan åbnes. Han tager billeder. Ankomst til Am-
sterdam lufthavn. Tager fortsat mange billeder. Det er koldt. Man ser ham 
sammen med en masse børn snakke om et billede. Han står på skøjter.  
1:18:45 1:19:06 Avijits afslutningstekst 
1:19:08 1:19:18 Maniks afslutningstekst 
1:19:18 1:19:26 Pujas afslutningstekst 
1:19:27 1:19:35 Shantis afslutningstekst 
1:19:36 1:19:44 Gours afslutningstekst 
1:19:45 1:19:54 Tapasis afslutningstekst 
1:19:55 1:20:03 Suchitras afslutningstekst 
1:20:03 1:20:15 Kochis afslutningstekst 
1:20:16 1:23:02 rulletekster 
1:23:03 1:23:20 Kort klip hvor Briski går med børnene 
 
